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>Das  Rechte  ist:  das  Werk  eines  anderen  Rfinstlera  achten 

uod  ungestört  lassen,  eigene  Gedanken  aber  zu  eigenen  Werken 
auferaiehen.«  Komp.-L.  i.  s.  594.  Anm. 

Dies  treffende  Wort  des  Verfassers  schwebte  dem  Heraus» 
geber  der  neuen  Auflage  bei  jeder  Ändemng  vor,  die  er  an  dessen 

monumenlalenn  Werke  zu  machen  sich  versucht  fühlte.  Und  so 
ki  es  gekommen,  dass  nur  wenige  Kapitel  eine  wirkliche  Umge- 
staltung erfahren  haben,  vielmehr  in  der  Hauptsache  nur  Äußer- 
Jicbkeiten  anders  gefasst  worden  sind.  Doch  glaubte  der  Heraus* 
geber  im  Sinne  des  Verstorbenen  m  bandeln,  wenn  er  die  neuer* 
dings  erkannte  Bedeutung  der  Auflaktigkeit  für  alles  musikalische 
Bilden  bei  der  ersten  Fundamenticrung  des  Werkes  (§.  4 — 10)  zur 
Geltung  brachte,  und  auch  im  weiteren  Verlaute  bei  gegebener 
Gelegenheit  die  schärfere  Bestimmung  der  Motive  im  Auge  behielt, 
wodurch  z.  B.  gewisse  Beispiele  scheinbarer  Quinteniuirallelen 
bei  Bach  in  anderem  Lichte  erschienen  (S.  474).  Die  neuere  eine 
immer  breitere  wissenschaftliche  Basis  gewinnende  Theorie  des 
Moll  glaubte  er  nicht  ganz  übergehen  zu  dürfen,  begnügte  sich 
aber  mit  einem  einfachen  üinweis  auf  die  Gegensätzlichkeit  der 
beiden  Klanggeschlechter  und  vermied  ausführliche  Erörterungen 
als  der  Tendenz  des  Werkes  widersprechend.  Durch  Abschwäcb- 
tmg  der  historisch  ja  allzugnt  erklärlichBi  Parteinahme  Marx*  für 
die  ^  harmonische  Molltonleiter«  glaubte  er  ebenfalls  nur  im  Inte- 
reFFP  des  Werkes  zu  haridein  und  mit  der  Beseitigung  der  Leit- 
tonverdopplungen in  den  ersten  vierstimmigen  Arbeiten  (bei  der 
Folge  Unterdominantakkord,  Oberdominantakkord}  hoffte  er  ein 
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nicht  ganz  ongereditfertigtes  Bedenken  mancher  Pedanten  zum 
Schweigen  zu  bringen. 

Die  warme  Begeisterung,  die  Verachtung  zopfigen  Dogmen- 
Wesens,  mit  der  das  Werk  abgefasöt  ist,  sir  h ort  demselben  einen 
dauernden,  fördernder  Einfluss  auf  die  Studien  ernst  strebender 
Kunstjünger.  Eine  Fülle  teils  geistreicher,  teils  wahrhaft  tief- 
sinniger Betrachtungen  über  Kunst  und  Kunstwerke  belebt  die 
kaum  irgendwo  trockene  Darsteilvng  des  eigentlichen  Lehrganges, 
anspornend  zo  rOstigem,  unheirrtem  Schaffen  wie  zu  sinniger  Ver- 
tiefung des  die  Phantasie  ernährenden  Gefühlslebens.  Mit  Freude 
bestätigt  der  Heransgeber,  dass  seine  Liebe  zu  dem  Werke  stetig 
wuchs,  je  mehr  die  Arbeit  ihn  zwang,  dem  Verfasser  seinen  Ge- 
dankengang wiederholt  nachzudenken. 

So  bittet  er  denn  die  alten  Freunde  des  Marxschen  Werkes, 
seine  Bearbeitung  nicht  misstranisch  au&nnehmen,  sondern  an 
sein  bestes  Wollen  und  seine  ToUe  Pietät  gegen  den  Geist  des  Ver- 
fassers zu  glauben;  er  hofft  aber,  zu  dem  alten  Freunden  dem 
Werk  auch  neue  zu  gewinnen,  indem  er  nachdrücklich  und  aufs 
Wärmste  sich  zur  Nachfolge  A.  B.  Marx'  bekennt 

Hamburg,  im  September  4887. 

Dr.  Hugo  Biemann. 
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Die  neue  Autlage  eines  Werkes,  das  sicii  driii  Dienste  der 
Kuubt  in  ihrer  Lauterkeit  und  Tiefe  widmet,  inmitten  einer  Zeit, 
die  auf  diesem  und  anderen  Gebieten  des  allgemeinen  Völker- 
lebens  keineswegs  vom  Siege  des  Reinen  und  Wahrhaftigen  Zeug- 
nis gibt:  sie  soll  dem  Verfasser  zunächst  Unterpfand  sein,  dass 
hier  und  allerwärts  viele  mit  ihm  gemeinsam  ausharren  in  Liebe 
und  Treue  zu  dem  von  den  edelsten  Geistern  errungenen,  in  un- 
erschütterlicher Zuversicht  auf  den  Sieg  der  guten  Sache ,  wie 
wirr  und  falsch ,  wie  vernebelt  und  tückisch  und  fratzenhaft  uns 
auch  manch  höser  Tag  ins  Antlitz  höhne.  Ein  Volk,  Ein  Leben, 
Ein  Fortschritt,  Ein  Versinken  im  ganzen  und  allen  einzelnen 
Lebeiisströmungen.  Möchten  auch  GleiBnerei  und  llüehtigeSelbsl- 
täuschnng  uns  tröstlichere  Austlucht  Imks  odei-  rechts  vorgaukeln: 
niemand  kuuii  wähnen  und  iiuUen,  dubs  ni  seinem  Gebiet  besserer 
Sinn  zur  Geltung  konune,  denn  im  allgemeinen  Vulksdasein.  Am 
wenigsten  im  Lebenskreise  der  Kunst.  Der  Künstler,  —  wo  er 
auch  stehe  und  wie  er  sich  steile,  welchen  entlegensten  Aufgaben 
er  sich  auch  widme,  —  vor  allen  anderen  ist  Er  das  Kind  seiner 
Zeit  und  seines  Volkes.  Stimmung,  Anschauung,  Idee,  selbst  die 
Mittel  seines  Wirkens,  Alles  gehört  seinem  Volk  und  seiner  Zeit 
an,  seine  Schöpfung  ist  das  Ideal  —  das  vergeistigte  Abbild  der 
Welt,  des  Augenblickes,  in  dem  er  gelebt.  In  dem  einheitvollen 
Volksdasein  des  Altertumes  zeichnet  sich  das  so  scharf,  dass 
Äschylus,  Supliokles,  Eunptdes,  —  die  zum  Iiiindereichen  ein- 
ander nahestehenden,  —  dass  der  zuchtlose  Züchtiger  Arislopha- 
nes  als  cljcnsoviel  Standbilder  iiellenisolier  Lebensmomenle  zu 
uns  herüberschauen.  In  der  modernen  Kultur-  und  SUnicle^er- 
klüftung  und  Interessenversplitterung  bilden  uns  die  Künstler  je 
nach  ihren  Richtungen  die  Beziehungen  und  Bildungskreise  ab, 
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die  sich  in  das  zerfahrene  Nationaldasein  geteilt  hahen.  Wie 

einst  der  Minnesang  das  Rittertum,  der  Meistersang  die  Zünftig- 
keit, so  spiegelt  Cioethe  die  (iemütstiefe  und  Geistesmacht  des 
Deutschen  aus  jener  Zeit  unserer  Väter  tagesklar  wieder,  wo  es 
erlaubt  und  mögiich  war,  sich  staatslos  und  geschieh tslos  an  den 
nntiirlichen  nnd  Familien-  und  allgemeinmenschliulien  Bezieh- 
ungen genügen  zu  lassen,  —  so  schwärmt  neben  ihm  Schiller  den 
realitätlosen  umso  berauschenderen  Dithyrambus  der  deutschen 
Jagend  mitjeneixiontische  Liebe,  diesehnende  Arme  nach  Wolken- 
gebilden emporstreckt  aus  der  anwidernden  Kleinlichkeit  und 
Peinlichkeit  der  Verhältnisse,  unkundig  noch  und  unmächtig,  die 
Wirklichkeit  edler  zu  gestalten  —  und  doch  segensschwangere 
Prophezeiung  auch  für  unsere,  der  Nachgehorenen,  Zukunft,  die 
sich  aus  der  jetzigen  Versunkenheit  in  Gewalltal  und  Heuchelei, 
Trug  und  Selbsterniedrigung  —  und  trotz  ihrer  gereinigt,  gesundet 
und  heilvüU  erbauen  soll. 

Gleiches,  Zug  um  Zug,  ist  auf  dem  Antlitz  der  Tonkunst  zu 
lesen;  auch  sie  lebt  unser  Leben  mit,  tönt  unsere  Freuden  und 
Leiden  wieder,  sinkt  mit  der  schwächlichen  und  verderbten  Zeit 
und  erhebt  sich  mit  der  gesundenden,  für  jede  Schicht  und  Rich- 
tung des  Volkslebens  der  getreue  Widerhall.  So  war  es  stets,  so 
ist  es  jetzt.  Weder  sie  noch  das  Dasein  des  Volkes  ist  ohne  diese 
Erkenntnis  TollstSndig  zu  begreifen.  Das  glänzende  Leer  des 
Salonlebens,  —  die  Abgespanntheit  des  Geschäftes,  die  sich  an 
ausgenutzten  Liebes-  und  Intriguenspiißen  restaurieren  oder  ver- 
gessen muh  Ii  te,  —  dieUlasiertheitdei"  Gesellschaft  -  und  die  «Mixed 
Pickles«  ziisammengezerrter  Eflekle  und  Kontraste,  SüRen  und 
Säuren  aller  Art,  die  sie  galvanisch  aufzucken  lassen  sollen,  — 
der  forcierte  Romantizismus  auf  dem  Throne  der  Zeit,  —  das 
weiche  kurmacherische  Spiel  mit  süßen  Schmerzen,  mit  zersetz- 
ten und  heruntergemäßigten  Leidenschaften,  Halbwahrheit  und 
Halblüge,  —  jener  neue  Pietismus,  der  seine  Ohnmacht  und  Glau-* 
bensleerheit  verstecken  und  aufsteifen  möchte  durch  die  nach- 
gemachten Formen  einer  glaubens-  und  wahrheitsmächtigen  Zeit : 
alles,  alles  ist  unserem  Leben  und  unserer  Kunst  unerlassen,  so 
gewiss  und  gerecht,  als  die  neue  Idee  —  wo  sie  sich  gezeigt  und 
geregt  —  in  solcher  Zeit  nicht  hat  durclidringen  können  und  dür- 
fen. Doch  dies  ist  ein  zu  wichtiger  und  umfassender  Gedanke,  als 
dass  er  nebenbei  zur  Geltung  gebracht  werden  könnte;  anderswo 
wird  er  sein  Recht  finden. 
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Für  uns  nun,  die  nach  der  Verr?unkenheit  Erhebung  aus  dem 
Tode  selbst  neues  Leben  zuversichtstark  erwarten,  gilt  es  stets 
und  überall:  Treue  zu  bewahren,  dem  Siege  der  Wahrheit,  der 
Idee  die  Wege  zu  bahnen  und  Pforten  m  öffnen. 

So  hat  auch  mich  die  ehrende  Mahnung  jeder  neuen  Auflage 
treu  und  unermüdlich  gefunden  in  dieser  Richtung  meines  Berufes. 
Was  mir  hilfireich  zustatten  kam,  ist  die  erweiterte  Beobachtung 
und  die  nun  zwölf  Jahre  nicht  ohne  Opfer)  festgehaltene  Gelegen- 
heit, an  vereinten  Seliülern,  wie  an  einzelnen  im  Privatunter- 
richte (neben  der  weniger  freien  Form  akademiselier  Vorträge) 
Lehre  und  Lehrmethode  in  künstlerisch- freier,  praktisch -unge- 
bundener Weise  an  Jüngern  der  Kunst  und  des  Künstleramtes  zu 
prüfen.  Freudig  habe  ich  das  halbe  Buch  umgestaltet,  um  keine 
neue  Anschauung  und  Erfahrung  unbenutzt  zu  lassen,  wiewohl 
auch  hier  für  vollständig  ausgebreitete  Mitteilung  ein  anderer, 
freierer  Raum  Yoraushestimmt  bleiben  muss.  Ist  auch  aus  dieser 
Prüfung  Lehre,  Kunstanschauung  und  Methode  in  allem  wesent- 
lichen unverändert  hervorgegangen^  so  wird  inun  es  doch  wed(»r 
eineiii  ^iaclilass  in  der  Berufstreue  noch  gar  eitlem  Selbstgenü- 
gen beimessen  dürfen,  sondern  nur  der  neuljefestigten  Überzeug- 
ung. Auch  jetzt,  wie  in  den  früheren  Auflagen*,  scheint  sich  mir 
die  Aufgabe  einer  Kunstlehre  dahin  auszusprechen; 

da$8  sie  äurdidringendsto  und  umfaeeendtte  Ssmaterketmims  in 
Beimueteem  tsnd  QefiM  ie»  Jün^e  verwandl»  und  eofort  m 
leünätensdter  M  hervorireSbe. 

Nicht  abstraktes  Wissen  und  nicht  techn::  ^  he  Ahrichtung  können 
Kunstbildung  erzielen  oder  auch  nur  vorbereiten  ;  sie  sind  beide 
das  Gegenteil  des  künstlerischen  Wesens  und  es  ist  die  Erbsünde 
der  alten  Lehre**,  dass  sie  über  diese  widerkünstlerische  Tendenz 
nicht  hinausgehen,  nicht  von  ihr  hat  lassen  wollen.  Aber  eben- 
sowenig kann  der  besonnene  Kenner  der  Kunst  neuerliche  Lehr- 
versuche  billigen,  die  daraufhinzielen  (wie  vor  einem  Jahrhundert 
Riepel  und  später  Logier  nicht  ohne  Witz  und  Lehrgeschick  ge- 
tan), äußerUch  zur  Anfertigung  von  Tonstücken  anzulernen,  die 
Kunst  zu  mechanisieren,  statt  in  den  Geist  des  Jüngers  einzu- 
pflanzen und  aus  ihm  lebensvoll  hervorzurufen.  Vielmehr  muss  — 


•  At»  den  Jahren  4837,  1841,  484«,  4859,  4888. 

Vergl.  darüber  die  zanäebst  für  Lehrer  bestimmte  Schrift:  »Die  alte 
MuBiklehre  im  Streit  mit  unserer  Zeit«,  bei  BreitkopC  und  UärteL 
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wie  die  Tat  des  Künstlers  nur  aus  seinem  eigenen  freien,  von 
der  Wahrheit  ganz  durchdrungenen  Geiste  geboren  wird  und  wie 
sie  nicht  Metier,  nicht  abstrakter  Gedanke,  sondern  Geist  in  Ver- 
körperung ist,  so  innig  wie  der  Mensch  selber  Geist  und  Körper 
in  nnzertrennter  Einheit  —  die  Kunstlehre  fortwährend  trachten» 
zur  lebendigsten,  überzeugungvoUsten  Anschauung  und  aus  dieser 
XU  rüstigster  und  freudiger  Tat  überzuführen,  mit  beidem  aber 
jene  Sicherheit,  die  auf  eigenem  überzeugungsfestem  Erlebnis  be- 
ruht —  und  jenen  sehnsuchtsvollen  Di  ang  nach  neuen  Taten  und 
Fortschritten  zu  erziehen,  die,  wie  mir  scheint,  Bedingung  und 
Kennzeichen  walnhaft  künstiensohen  Lebens  sind. 

Dieser  Grundsatz,  im  Verein  mit  einer  aus  frühester  Jugend 
an  den  Kunstwerken  und  eigener  Kunsttätigkeit  herangereiften 

Anschauung  vom  Wesen  dei-  Kunst,  befestigt  durch  den  Anblick 
der  geschichtlichen  Kunstentwickiung,  durch  die  wachsende  Zu- 
stimmung der  Eiüöichlvüllsten  und  durch  vieljährige  immer  aus- 
gebreiletere  Erfahrung,  ist  mir  jetzt  wie  in  den  früheren  Bearbeit- 
ungen Gesetz  gewesen.  Das  Wechselspiel  von  Lehn  und  Tat, 
von  Gesetz  und  Freiheit,  von  Fonn  und  Inhalt,  von  Meludie  und 
Harmonie  —  und  wie  aaaai  noch  die  im  Wesen  einigen  Gegen- 
sätze heißen  —  immer  lebendiger,  beseelender,  fruchtbarer  an- 
zuregen: das  musste  diesmal  auch  Tomehmste  Aufgabe  sein. 

Über  dies  alles  indes  mich  näher  auszusprechen,  ist  nicht 
mehr  Anlass,  da  ich  seit  der  vierten  Auflage  das  Wichtigste,  was 
ich  über  die  Lage  und  Förderung  von  Kunst  und  Kunstlehre  zu 
sagen  vermocht,  in  meiner  »Allgemeinen  Husik-Lehrme- 
thode«  (Die  Musik  des  neunzehnten  Jahrhunderts  und  ihre  Pflege) 
niedergelegt  habe.  Möge  es  meinen  Genossen  im  Lehrfache,  nicht 
bloß  den  Komposition  Lehrenden,  sondern  allen  Musiklehrern,  die 
gegenseitiger  Beratung  und  Teilnahme  zugänglich  snid,  —  so 
sicher  förderlich  sein,  als  ich  es  sicherlich  aus  treuester  Gesin- 
nung niedergeschrieben! 

Berlin,  Mail  80a.  A.  ü.  MftTX. 


Digitized  by  Google 


Inhalt. 


8Aiti 

Einleitung   1 

1,  Buch.  Elementar-Komposiiionslehre. 

I.  Kapitel:  Die  einstimmige  (monodische)  Komposition.  21 
§§.1.  Grundskala.  8.  Tonika.  Tonart.  3.  Dominanten.  Rhyth- 
mus. 5.  Satzbildung.  Vorder-  ond  Nachsatz.  6.  Motiv.  7.  Ver- 
wendung der  Motive.  8.  Gangbildung.  9.  Einschnitte.  Ab- 
schnitte.  <0.  Schwere  und  leichte  Takte.  H.  Anbahnung 
neuer  Wege,  i  8.  Schlussbetrachtungen. 

n.  Kapitel:  Der^weistimmigeSatz   53 

§§.  4  8.  Verdopplung  der  Einstimmigkeit  <  4.  Die  Naturharmonie. 
i  5.  Begründung  der  Mollharmonie.  <  6.  Größere  zweistimmige 
Sätze  und  Perioden.  17.  Zweiteilige  Liedform.  18.  Drei- 
teilige Liedform.  <  9.  Vermehrung  der  Stimmenzahl. 

HL  Kapitel:  Der  Vierstimmige  Satz.  Dreiklang.  Domi- 

nantseptimenakkord   77 

§§.  80.  Vierstimmiger  Satz.  81.  Die  Nebendreiklänge. 

rv.  KapiteltPer  freiere  Gebrauch  der  bisherigen  Ak  korde.  B6 
§§■  ii.  Vorbemerkungen.        Freier  Gebrauch  der  Drciklänge. 
84.  Freier  Gebrauch  des  Dominantakkordes  gr>.  Selbstän- 
diger Gebranch  der  Harmonie.  26.  Anwendung  fester  Harmo- 
niemotive auf  Begleitung. 

V.Kapitell  Umkehrung  der  Akkorde  112 

§§.  87.  Vorbemerkungen.  88.  Aufweisung  der  Umkehmngen. 
29.  Harmonie-  und  Stimmbehandlung.  30,  Verwendung  der  Uro- 
kehrungen  bei  der  Harmonisierung.  34 .  Enge  und  weite  Har- 
monielagc.  38.  Freier  Gebrauch  der  Umkehrungen.  33.  Rhyth- 


X  Inhalt. 

mische  Figuration.  84.  Anwendung  der  neuen  Harmoniemo- 
tive  auf  Begleitung. 


VI.  Kapitel :  DieHarmoniederMolltoii leite r   Hfl 

35.  Die  Bildung  der  Molltonleiter.  36.  Erste  Harmonieweise 
in  Moll.  87.  Zweite  Harmonieweise  in  Moll.  88.  Dritte  Har- 
monieweise  in  MolL  89.  Der  Nonenakkord  im  Durgeschlecht 
40.  Nachtrag.  Neue  Freiheiten  degPominantseptimcnakkordes. 

Vn.  Kapitel:  Die  harmonische  Figoration  167 

§§.  44.  Begriff.  48.  Die  Motive  harmonischer  Figuration.  48.  Be- 
gleitung harmonischer  Figuration.  44.  Gänge  nnd  Vorspiele 
in  harmonischer  Figuration. 

Vin.  Kapitel:  DieModulationinfremdeTonarten  t83 


45.  Ausweichung  und  Übergang.  4G.  Das  Modulalionsver- 
fahrcn.  47.  Anwendung  der  Modulation  auf  Hchandlnn^^  ge- 
gebener Melodien.  48.  Modulationsgänge  mit  Düminant.sep- 
timenükkorden.  49.  Die  weiteren  Modulationsmittel.  no  Gai^g- 
bildung  und  Harmonisierung  mit  den  neuen  Mitteln,  r^i.  Mo- 
dulatorische Konstruktion.  52.  Die  Modulation  unter  dorn 
Einflüsse  des  Melodicprinzipes.  53.  Die  sprungweise  Modula- 
tion. 54.  Der  Orgelpunkt.  55.  Schlussbetrachtungcn.  Die 
Entfaltung  der  Harmonie. 

IX.  Kapitel:  A kkordverschränkung  261 

5C.  Die  Vorhalte  jyon  oben.  57.  Die  Vorhalte  von  unten. 
58.  Vorausnahme  (Antizipation,  vorgreifende  Töne).  59.  Behand- 

lungvon  Melodien,  die  Vorhalte  nnd  Vorausnahmen  enthalten. 

X.  Kapitel:  Harmoniefreie  Töne  innerhalb  des  harmoni- 

schen Satzes   2MJ 

fio.  Der  diatonische  Durchgang.  61.  Chromatische  Durch- 
gänge, Hilftjtctne  und  deren  Verhältnis  zur  Harmonie.  63.  Ge- 
brauch der  Durchgänge  und  Hilfstöne,  fis.  Hnhandlung  von 
Melodien  unter  Annahme  eines  Teiles  ihrer  Töne  als  Durch- 
gänge und  Hilfstöne.  64.  Weitere  Wirksamkeit  der  Dnrch- 
gängc.  65.  Der  übermäßige  Dreiklang.  66.  Die  übrigen  Misch- 
akkorde. 

XI.  Kapitel:  Die  Behandlnng  von  mehr  oder  weniger  als 

vier  Sti  mmen   321 

§§.  67.  Der  drei-,  zwei-  und  einstimmige  Satz.  68.  Der  mehr 

als  vierstimmige  Satz. 


InhalL  XI 
2.  Buch«  Die  Begleitung  geaebener  Melodien. 

BinleitüDg   337 

Xn.  Kapitel;  Die  Begleitung  des  Chorales   338 


69.  Allgemeine  Gesichtspunkte.  70.  Allgemeine  Auffassung 

der  Melodie.  7<.  Anlage  der  Harmonie.  78.  Einfache  Choral- 
bearbeitung. 73.  Höhere  Choralbearbeitung.  74.  Der  Cantus 
firmus  in  anderen  Stimmen.  73.  Minder-  oder  mehrstimmige 
Behandlung  der  Choräle.  76.  Prüfung  harmonischer  Fertigkeit 
am  Choral. 

XnL  g&pitel:  Die  Choräle  in  den  Kirchentonarten  396 

§§■  77.  Vorbemerkungen.  78.  Die  Kirchentonarten  im  allge- 
meinen. 79.  Die  ionische  Tonart  80.  Die  mixolydische  Ton- 
art. 81.  Die  dorische  Tonart  82.  Die  äoliache  Tonart.  88.  Die 
phr\'gische  Tonart.  84.  Die  lydische  Tonart  85.  Nachwort 

Xry.  Kapitel;  D as  wel  tlich e  V olkslied  433 

§§.  86.  Vorbemerkungen.  87.  Allgemeine  Auffassung  der  Melodie. 
88.  Überblick  der  Mittel.  89.  Die  kunstmäßige  Begleitung. 
90.  Zugabe:  Das  figurale  Vorspiel. 


Anhang. 

Nähere  Winke  and  Zusätze  für  die  praktische  Durcharbeitung  des  ersten 

Teiles    459 

Vorbemerkung  460 

A.  Die  Kunst  der  freien  Phantasie.  Kompositionsübung  am  Klavier  .  .  462 

B.  Anleitung  zu  stetiger  Entwicklung  469 

C.  Anleitung  zum  EinprSgen  der  theoretischen  Mitteilungen   -175 

D.  Die  Lehre  von  verdeckten  und  Üliren-Quiaten  und  -Oktaven  .  479 

E.  Stimmlage  and  Stimmführung  486 

F.  Verdopplang  der  Terz  im  Dominantseptimenakkord  und  großen 

Drciklang  491 

G.  Das  Mollgeschlecht  und  die  normale  Molitonleiter  4'J4 

H.  Der  Nonenakkord     499 

I.  Die  Lehre  vom  Querstaude  503 

K.  Gegensatz  systematischer  Entwicklung  der  Akkorde  gegen  ihre  me- 
chanische Aufreihung  51t 

L  Konsonanz  nnd  Dissonanz    ^ 

M.  DasMelüdieprinzip  und  die  erkünstelten  Erklärungen  derHarmouiker  521 

N.  Die  Lehre  vom  Leitton   i2fi 

0.  Generalbass  und  Generalbassspiel.  Rückblick  auf  die  alte  Lehrweise.  527 

P.  Quinten-  und  Oktavenfolge  533 

Q.  Über  Vorhalte  noch  einiges   - 

R.  Mfelodik  nnd  Harmnnik  und  ilirR  Grenze   5fi9 


XII  Inhalt. 

S.  Ober  die  Grenzen  der  Akkordentwicklung  577 

T.  Ober  Singbarkeit  der  Stimmen  579 

Ü.  Höherer  Choralstyl  581 

V.  Methode  zu  vielseitiger  Durcharbeitung  des  Chorales  598 

Notenheilagen  603 

Sachregister  629 

Aufgaben:  S.  38.  5:^.  66.  75.  83.  85.  Oi.  99.  105.  HO.  UP.  U3.  139.  Ui.  m. 
U9.  152.  156.  n9  i6ö.  181.  483.  <9^.  206.  jj).  üi.  äi5.  iU.  837. 
248.  t46.  270.  876.  880.  386.  »0».  304.  30«.  827.  357.  361.  374. 


4 


£INL£1IÜNG. 


NlekBte  ßeüÜDiDiuug  der  KompositiöUbklu'e. 

Die  Kompositionslehre  hat  zunächst  den  rein  praktischen 
Zweök :  Anleitung  zu  musikalischer  Komposition  zu  geben,  zu 
derselben  —  Anlage  und  Übung  des  Lernenden  Yorausgesetzt  ^ 
geschickt  zu  machen.  Die^e  Bestimmung  erfüllt  sie  nur  dann 
?olistfindig,  wenn  sie  alles  lehrt,  zu  allem  geschickt  macht,  was 
einem  Komponisten  als  solchem  zu  leisten  obliegt;  sie  umfasst 
nicht  weniger,  als  die  gesamte  Tonkunst. 

Zu  diesem  Zweck  hat  sie  erstens  eine  Reihe  positiver 
Kenntnisse  (z.  B.  über  die  technische  Brauchbarkeit  der  Instru- 
'  mente)  mitzuteilen,  während  sie  einen  gewissen  Grad  allge- 
meiner Bildung,  gewisse  Hilfskeontnisse  und  Fertigkeiten  und  die 
elementaren  Musikkenntnisse  voraussetzen,  oder  anderweit  die 
Hilfsmittel  zu  deren  Erlangung  nachweisen  darf. 

Zweitens  hat  sie  das  Geschäft,  die  geistigen  Fähigkeiten 
des  Lernenden  zu  wecken  und  zu  steigern;  drittens:  diesem 
die  für  das  Gelingen  musikalischer  Komposition  notwendige 
Erkenntnis  und  Einsicht  mitzuteilen. 

Die  dem  Künstler  eigne  und  nötige  Erkenntnis  ist  aber 
eigentümlicher  Natur,  wie  die  Kunst  selbst. 

Die  Kunst  ist  nicht  rein-geistiges  Wesen,  wie  der  Gedanke, 
den  die  WissenFcbaft  zu  behandeln  hat,  oder  der  Glaube,  den 
die  Religion  in  uns  legt.  Sie  ist  ebensowenig  körperlicher  oder 
materieller  BeschalTeuheitj  wie  die  Gebilde  der  Natur.  Sie  ij=t 
lebendiger  Geist,  in  körpc^rl ich-sinnlicher  Gestalt  ge- 
offenbart. Eine  Lehre,  die  den  abgezogenen  geistigen  Inhalt 
der  Kunst  ül  erUeferte,  wäre  nicht  nubr  Kunstlehre,  sondern 
Philosophie  der  Kunst  Eine  Lehre,  die  darauf  ausginge,  das  Ma- 
terial der  Kunst  abgesondert  vom  geistigen  Inhalte  zu  überliefern, 
würde  mit  der  Tötung  der  Kunst  beginnen  und  niemals  zu  ihrem 
wahrhaften  Sein  und  Wesen  gelangen.   Die  Aufgabe  der  rechten 
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Kunstlehre  ist  yielmehr:  dieses  Wesen  in  all*  seinen  geistig-sinn- 
lichen Äußerungen  und  Beziehungen  dem  Jünger  cum  Bewusstsein 
zu  bringen  und  dadurch  za  seinem  wahren  Eigentum  zu  machen. 
Das  tote  Material  w&re  ihm  unnfitze  Bürde,  er  wüsste  es  so 
wenig  zu  brauchen,  als  die  Worte  einer  Sprache,  deren  Sinn  ihm 
unbekannt  ist;  die  abgezogenen  Gedanken  würden  ihm  als  graue 
Schatten  eines  dahingeschwundenen  Lebens  Torüberschwanken. 
Der  Künstler  hat  aber  nicht  einem  Tergangenen  Leben  nachzu- 
schauen; sein  Geschäft  ist  leb endi ges  S  ch äff en.  Er  mag  nicht 
inhaltlos  spielen  mit  unverstandenen  Äufierungen,  sondern  er 
hat  sicher  zu  wirken^  sich  klar  und  bestimmt  zu  offenbaren  in  der 
Gestaltenwelt  seiner  Kunst;  und  dazu  muss  er  sie  durchschaut 
und  ganz  zu  eigen  haben.  Kein  Künstler  ist  ohne  diese  Erkennt- 
nis und  geistige  Aneignung  je  gewesen  oder  denkbar. 

Ikre  känsüeriselie  Tendenz. 

Da  die  Kompositionslehre  zunfichst  den  rein  praktischen 
Zweck  hat,  zur  Ausübung  der  Kunst  zu  befähigen:  so  muss 
auch  ihre  Form  eine  durchaus  praktische,  auf  das  Wesen  der 
Kunst  gerichtete  sein.  Sie  darf  sich  nicht  auf  wissenschaftlichen 
Beweis  einlassen  (da  auch  die  Tätigkeit  des  Künstlers  eine  nicht- 
wissenschaftliche  ist),  obwohl  sie  auf  wissenschaftlicher  Grund- 
lage beruht,  —  wie  auch  das  Werk  des  Künstlers  unbewusst  auf 
tiefster  wissenschaftlich  zu  erweisender  Vernunft  gegründet  ist. 
Diese  letzte  Begründung  und  Rechtfertigung  überlfisst  die  Kom- 
positionslehre der  Musikwissenschaft. 

Ihr  Geschäft  ist  vielmehr:  künstlerische  Erkenntnis 
aus  dem  innersten,  jedem  Musikfähigen  angebomen  Sinn  und  Be- 
wusstsein hervorzuziehen  und  zu  lichten;  sie  wendet  sich  zu- 
nächst an  dieses  unmittelbare  Gefühl  und  Bewusstsein  des  Schü- 
lers, das  man  seiner  teils  bewussten  teils  unbewussten  Natur 
nach  das  künstlerische  Gewissen  nennen  dürfte  und  das 
erster  und  letzter  Leiter  des  Schülers  wie  des  gereiftesten  Künst- 
lers ist.  Jeder  ihrer  Schritte,  jeder  Rat,  jede  Warnung,  die  sie 
erteilt,  kann  nur  auf  dieser  Erkenntnis  beruhn;  die  Kunst  ist 
nur  um  ihrer  selbst  willen  da  und  sich  selber  Gesetz,  sie  kann 
nur  das  als  Gesetz  und  Regel  auf  sich  nehmen,  was  aus  ihrem 
eignen  Wesen  folgt. 

Daher  kann  jedem,  der  sich  teilnehmenden  Sinnes  für  Musik 
bewusst  ist,  die  trostvolle  Versicherung  gegeben  werden:  dass  er 
schon  dadurch  befähigt  ist,  die  Kompositionslehre  ihrem  ganzen 
Inhalte  nach  zu  fassen;  denn  er  trägt  das,  worauf  sie  allein  be- 
ruht, schon  im  Busen.  Die  Lehre  hat  kein  ander  Geschäft,  als: 
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diesen  Sinn  zu  Rewusstsein  und  Reife  zu  biiij^^i  ii,  indem  sie  ihn 
durch  die  gcst altenüberreiche  Welt  der  Kunst  hmdurcli  geleitet 
uüd  an  iluien  aiien  bereichert  und  krälugt. 

Weitere  BeitiBMias  KeBfeeitieulekre. 

Mit  diesem  wichtigsten  Berufe,  künstlerische  Erkenntnis  zu 
wecken  und  zu  entfalten,  bietet  sich  die  Kompositionslehre  nicht 
bloß  künftigen  Komponisten  als  unerlässliche  Schule,  son- 
dern auch  jedem,  dem  als  Kunstfreund,  ausübendem 
Künstler,  besonders  aber  als  Dirigenten  oder  Lehrer  in 
irgend  einem  Zweige  der  Kunst  an  vertrauter,  tieferer  Bekannt- 
schaft mit  der  Kunst  gelegen  ist;  tiefes  Eindringen  in  die  Kunst 
und  ihre  Werke,  sichere  Erkenntnis,  reiche  und  vielseitige  Ent- 
faltung der  musikalischen  Anlage  kann  nur  sie  gewähren. 

Denn  die  Musik  ist  —  wie  der  erste  Hinblick  jeden  überzeugt 
ein  Inbegriff  unzähliger,  vielfachst  voneinander  abweichen- 
der, vielfältigst  miteinander  sich  verbindender  und  verschmel- 
zender Gestaltungen,  die  an  dem  Hörer  flüchtig  und  unaufhaltsam 
wie  das  Wehen  der  Lfllle  vorübergleiten,  die  selbst  dem  Leser 
Qud  AasQbenden,  der  sie  festhalten  und  durchdenken  möchte, 
BKek  und  Gedanken  dmndi  rastlosen  Wechsel  verwirren:  wofern 
er  nicht  den  Spruch  kennt,  der  das  tausendfiUtige  Rätsel  ihres 
Daseins  löst,  wenn  er  nicht  mittätiger  Zeuge  all*  dieser 
Bildungen  gewesen  ist,  was  er  eben  nur  an  der  Hand  der  Kom- 
positionslehre wird.  Ohne  die  von  ihr  gewährte  Bildung  kann 
man  von  den  Wericen  der  Kunst  einen  flüchtigem  oder  tiefem 
Eindruck  empfangen,  man  kann  bei  einer  allgemeinen,  nicht  auf 
den  letzten  Grund  dringenden  Unterweisung  sie  obenhin  verstehn, 
bisweilen  (aber  nie  ganz  sicher)  sie  glücklich  darstellen,  in  langer 
EriSüining  sieh  eine  gewisse  —  ireilich  höchst  unzuverlässige  — 
Kennerschaft  erwerben,  oder  endlich  auf  wissenschaftlichem 
Wege  den  allgemeinen  Begriff  der  Sache  fassen.  Aber  sie  ganz 
zu  verstehn  und  zu  durchdringen,  ihren  ganzen  Inhalt  sicher  zu 
gewinnen,  ihr  so  vertraut  zu  sein,  dass  jeder  einzelne  Zug  und 
die  Gesamtheit  aller  im  Kunstwerk  uns  gereift,  vorbereitet,  in 
vollster  Empfänglichkeit  trifft,  in  jedem  Einselnen  wie  im  Cranzen 
der  Geist  und  Wille  des  Künstlers  uns  durchleuchtet  und  entzün- 
det, daes  wir  den  Geist  und  Gehalt  des  reichsten  Werkes  auf  den 
unsteten  Tonwdlen  sicher  erfimen:  das  ist  nur  durchdringendem 
Studium  eilangbar.  Besonders  dem  Dirigenten  und  Lehrer  ist 
dieses  zur  tie&ten  Einsicht  —  und  nebenbei  zu  unzähligen  metho- 
dischen Vorteilen  und  Erleichterungen  —  führende  Studium 
schlechthin  unentbehrlich. 
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JSmhmg  itt  Kmpt iltltiflehn. 

Schon  oben  ist  die  Forderung  aiispresprochen  worden,  das3 
die  Kompositionslehre  den  gesamten  Inhalt  der  Tonkunst  in  sich 
fassen,  alles,  was  im  weitesten  Sinne  zur  musikalischen  Kompo- 
sition gehört,  anschaulich  überliefern  müsse.  Nur  die  fremden 
liilfskenntnisse  und  die  jedem  Musikübenden  (er  sei  Sänger 
oder  Spieler]  notwendigen  musikalischen  Elementarkennt- 
nisse* werden  vorausgesetzt. 

Nach  der  üblichen  StolTeinteilung  muss  also  die  Kompo- 
sitionslehre folgende  Lehren  in  sich  schließen: 

1.  die  Rhythmik  oder  Lf  lue  vom  Rhythmus, 

2.  die  Melodik  oder  Lehre  von  der  Melodie, 

3.  die  Harmonik  oder  Lehi  f^  von  der  Harmonie, 

4.  den  Kontrapunkt  oder  die  Leiire  von  der  Bildung  und 
Verk:nii)fnng  gleichzeitiger  Stimmen, 

5.  die  Lohre  von  den  Kunst  formen, 

6.  die  Lehre  vom  instrumentalsatze, 

7.  die  Lehre  vom  Vokalsatze. 

£8  ist  aber  leicht  einzusehn,  dass  wohl  die  Begriffe,  nach 
denen  diese  Rubriken  genannt  sind,  —  Melodie,  Harmonie  u.8.w. 
—  vom  Verstände  getrennt  festgehalten  werden  können,  dass  aber 
diese  Trennung  nur  eine  abstrakte  ist,  von  der  die  Kunst  selber 
nichts  weiß.  Es  gibt  keine  Melodie  ohne  Rhythmus,  es 
gibt  kein  Tonstück,  das  nur  Harmonie  wäre,  es  ist 
auch  nicht  die  kleinste  Uarmoniefolge  ohne  Melodie, 
ja  ohne  verbundene  Stimmen  oder  Melodien  denkbar.  Da  nun 
die  Kompositionslehre  Kunstlehre  sein,  die  Kunst,  wie  sie  ist 
und  lebt,  überliefern  soll,  so  darf  sie  sich  auf  diese  widernatür- 
liche Trennung  nicht  weiter,  als  dringend  notwendig  und  för- 
dersam  ist,  einlassen;  sie  würde  sich  sonst  dem  untrennbaren 
Wesen  der  Kunst  entfremden.  Ja,  die  abgesonderte  Betrachtung 
lässt  sich  nicht  einmal  theoretisch  durchführen.  Die  Lehre  von 
der  Melodie  hängt  nicht  nur  unzertrennlich  mit  Rhythmik  und 
Formlehre  zusammen,  sondern  beruht  auch  teilweise  auf  Har- 
monik und  Kontrapunkt,  sowie  dieser  ohne  alle  genannten  Lehr- 
fächer unmögUch  ist.  Nur  ein  Teil  des  Stoffes,  die  Verwendung 
bestimmter  Instrumente  und  des  Gesanges,  kann  eine  Zeitlang 
beiseite  gelassen  werden;  und  dies  benutzen  wir,  um  nicht  die 
Masse  des  unzertrennt  zu  Beobachtenden  unnötig  zu  häufen.  So 


*  Vgl  A.B.  Marx,  Allgemeine  Mvsiklehre.  (Breitkopf  tind  Hirtel, 
9.  Aufl.  4879). 
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tritt  also  die  Kompositionslehre  vor  allem  in  zwei  große  Par- 
tien auseinander,  in 

die  reine  Kompositionslehre 
und 

die  angewandte  Kompositionslehre. 

Die  letztere  Partie  enthält  die  Lehre  vom  Instrumental-  und 
Vokalsatz,  von  der  Verbindung  der  Musik  mit  kirchlichen  oder 
dramatischen  Zwecken;  die  erstere,  der  wir  uns  zunächst  zuzu- 
wenden haben,  begreift,  mit  Ausschluss  des  speziell  die  Behand- 
lung der  Singstimmen  und  der  Instrumente  Angehenden,  den 
übrigen  gesamten  Inhalt  der  Kompositionslehre. 

fing  der  rcinei  KmfMitioaBlelin. 

Die  reine  Kompositionslehre  beginnt  ihre  Eotwicklang  mit 
der  einfachsten  Gestaltung,  nämlich  der  einfachen  Tonreihe.  Aus 
der  ersten  Grundlage,  der  diatonischen  Tonleiter  (und 
zwar  der  DurgattungJ,  entwickelt  sich,  unter  Zutritt  des  Rhyth- 
mus, die  Melpd^^f  und  damit  erschehien  zugleich  die  Grund- 
formen aller  Musikbildungen:  Motiv,  Satz  und  Periode. 
Unter  Foitwirkung  aller  dieser  Kunstelem«ite  und  Kunstgedan- 
ken  betreten  wir  die  zweite  Grundlage,  die  aus  der  Tonika 
aufoteigende  Harmonie,  die  sogleich  in  zwei  Massen  sich  dar- 
stellt und  im  Gegensatz  zu  der  kunstmäfiig  ausgebildeten  Har- 
monie Naturharmonie  genannt  wird.  Sie  gibt  nicht  nur 
neuen  melodischen  Stoff,  sondern  wird  auch  Grundlage  des  zwei* 
stimmigen  Satzes.  In  diesem  tiefem  Element  entwickeln  sich 
schon  aus  der  Periode  die  Formen  einfacher  Tonstficke  in 
zwei  und  drei  Teilen. 

Aus  den  bdden  harmonischen  Massen  tritt  nun  in  steter 
Folgerichtigkeit  das  Akkordwesen  hervor.  Die  Durtonleiter 
wird  jetzt  auch  harmonisch  begründet  und  die  Molltonleiter 
mit  ilurem  Gefolge  neuer  Akkorde  aufgefunden. 

In  der  Tonleiter  hat  sich  schon  der  Gegensatz  von  To- 
nika und  Tonleiter  ergeben,  der  sich  in  den  beiden  Massen 
der  Naturharmonie  noch  voUkommner  ausspricht  und  in  der  aus- 
gebildeten Harmonie  sich  vollendet  zu  tonischem  Dreiklang 
und  Dominantakkord  —  oder,  genau  genommen,  dem  Inbe* 
griff  alier  fibrigen  Akkorde.  Derselbe  Gegensatz  kehrt  in  reicherer 
Ausbildung  wieder,  wenn  wir  weiter  däan  gelangen,  in  der  Mo- 
dulation aus  dem  ursprfini^ichen  und  Hauptton  in  fremde 
oder  Nebentöne  Qberzugehn,  also  in  einem  Tonstücke  ver- 
schiedene Tonarten  zu  verbinden  und  einander  entgegenzu- 
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setzen,  —  wie  früher  die  übrigen  Akkorde  dem  tonisehen  Drei- 
klange, —  die  zweite  harmonische  Masse  der  ersten,  —  die  Ton- 
leiter der  Tonika. 

Hierdurch  ist  iiiclit  nur  der  Akkord reichtum  vermehrt,  son- 
dern es  sind  in  der  sinnigen  Verknüpfung  verschiedner  Tonarten 
zu  einem  Ganzen  auch  die  modulatorischen  Grundzüge  zu 
aller  Art  größerer  Konstruktionen  oder  Kunstformen  ge- 
funden. Beiläufig  bieten  die  Akkorde  neue  Grundlagen  für 
Melodie;  in  gleichem  Schritte  mit  der  Entwicklung  der  Har- 
monie geht  die  Kunst,  cmc  einfache  Melodie  Ton  für  Ton  zu 
begleiten,  vorwärts;  die  einfachsten  Formen  des  Vorspiels 
und  die  harmonischen  Grundlagen  zur  Liedkümpositiou 
ergeben  sich  neben  air  diesen  Studien. 

Von  hier  aus  enthüllt  sich  nun  die  andere  Seite  der  Harmo- 
nie, nach  der  hin  sie  als  Verbindung  gleichzeitiger  Ton- 
reihen erscheint.  Die  Tonreihen  streben  jede  zu  einer  in  sich 
abgeschlossenen  und  für  sich  befriedigenden  melodischen  Gestalt; 
sie  werden  Stimmen.  Um  sich  melodisch  auszubilden,  rufen  sie 
in  den  Umkreis  der  Harmonien  die  harmoniefremden  Töne,  Vor- 
halte, Durchgänge,  Hilfstöne  usw.»  die  wieder  neueAUorde, 
Modulationen  usw.  nach  sich  ziehn. 

Die  Begleitung  wird  freier  und  reicher,  man  ist  im  Besitze 
vielfocher  Mittel,  Begleitung  oder  Neben  stimmen  von  einer 
Hauptstimme  su  unterscheiden«  Die  Behandlung  des  Cho- 
rals wird  gezeigt.  Der  Choral  fQhrt  aber  zu  der  praktischen 
Lehre  Ton  den  Kirchen-Tonarten,  nicht  bloB  wegen  der  Be- 
handlung der  in  ihnen  gesetzten  Choräle,  sondern  auch,  weil  selbst 
die  Abweichungen  des  alten  Tonarten- Systems  unserm  neuem 
System  zur  Bestätigung  und  Befestigung  gereichen.  Die  Entwick- 
lung der  Durchgänge  wird  vollendet,  alle  bisherigen  Tonbildungen 
werden  zur  Begleitung  weltlicher  Melodien  verwendet 

Hiermit  ist  Melodik  und  Harmonik  vollständig  behandelt  und 
schon  zu  mannigfachen  Kunstzwecken  angewendet.  Diese  An- 
wendung ist  jedoch  stets  von  aufien  bedingt,  entweder  durch  eine 
gegebene  Melodie,  die  begleitet,  aber  nicht  geschaffen  oder  ver- 
ändert werden  soll,  oder  durch  Beschränkung  in  den  Mitteln  der 
Darstellung.  Hauptzweck  der  bisherigen  Lehre  ist  die  Gewin- 
nung der  Kuttstmittel;  selbst  die  eingefäirten  Kunstformen  sind 
nicht  sowohl  um  ihrer  selbst  willen  (sie  kehren  später  erst  mit 
zureichender  Ausstattung  wieder)  eingeführt,  als  um  jenes 
Zweckes  willen.  Diese  ganze  Entwicklung  nach  ihrem  Haupt- 
inhalte benannt,  stellt  sich  demnach  als 

eiäter  Teil  der  reiueu  Kompositiouslehre 

dar.  — 
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Von  hier  aus  werden  nacheinander  alle  Kunstformen  ent- 
wickelt; sie  treten  hervor,  je  nachdem  man  das  Vorhandene  bald 
nach  der  einen,  bald  nach  der  andern  Seite  hin  hcw  e*^t. 

Zuerst  fassen  wir  die  musikalischen  Sätze  in  der  Weise  auf, 
wie  wir  sie  im  Obigen  betrachtet,  als  bestehend  aus  einer  Haupt- 
stimme und  hcgloitciidoM  X*  benstimmen.  Aus  dieser  Fassung,  die 
wir  die  homophone  nennen,  treten  alle  klenK  rn  Foruien, 
des  Tanzes,  Marsches  usw.  hervor,  vf)llojid(  f er,  als  unter 
Grundlegung  der  Nalurharmunie  im  ersten  Teil  möglich  war. 

Sodann  fassen  wir  die  Harmonie  als  gleichzeitige  Verbindung 
von  Stimmen,  deren  jede  selbständigen  Gehalt  und  Charakter 
hat;  von  hier  aus  bilden  sich  nacheinander  die  Formen  poly- 
phoner Schreibart  aus:  zunächst  Figuration  und  Nachah- 
mun^i  mit  den  aus  ihnen  hervorgehenden  Formen.  Da  nun  aber 
in  polyphonen  Sätzen  ke  ine  Stimme  HauptsUmme  ist,  sondern  jede 
zu  ihrer  Zeit  vorherrschen  kann  und  alle  nach  Selbständigkeit 
trachten,  so  führt  dies  auf  den  Gedanken,  von  zwei  oder  mehr  po- 
lyphonen Stimmen  jede  zu  ihrer  Zeit  als  Hauptstimme  zu  gebrau- 
chen. Dies  leitet  auf  die  Formen  der  Fuge,  des  Kanon  usw., 
die  sich  nach-  und  auseiiuinder  entw  Rkeln  unter  dem  Gesetze  des 
einfachen,  doppelten  und  mehrfachen  Kontrapunkts.  Diese  ganze 
Entwicklung  stellt  sich  dar  als 

iweitor  Tefl  d«r  reinen  Kompositioisleki« 

oder 

Formlehre, 

und  beschließt  die  reine  Kompositionslehre,  zu  der  die  angewandte 
nächst  dem  ihr  anmittelbar  angehörigen  Inhalte  noch  vielfache 
Erginziingen  nachbringt.  Namentlich  werden  hier  diejenigen  zu- 
sammengesetzten Knnstformen  (Rondo  usw.)  gezeigt,  die  keiner 
besondem  Vorübung  in  der  reinen  Kompositionslehre  bedürfen 
und  besser  gleich  in  Anwendung  auf  bestimmte  Instrumente  oder 
Stimmen  gelehrt  werden. 

Ywliilige  Beelitfertigiiig  dieses  Weges. 

Nächster  Lohn  dieser  vullsUuidigen  und  systematischen  Ent- 
wicklung ist:  dass  keine  der  spätem  Formen  (auch  die  nicht, 
welclic  man  ilir  die  schwierigem  halt,  z.  B.  Fuge  und  Kanon) 
schwerer  erreichbar  ist,  als  jede  vorhergegangne;  denn  jede  ist 
nur  weitere  Folge  der  vorigen;  jede  erscheint  zwar  zusammen- 
gesetzter, zahlreichern  Rücksichten  unterworfen,  findet  aber  in 
demselben  Grade  geübtere  Kräfte  und  genügenden  Vorbau.  In- 
dem sich  eine  Form  aus  der  andern  durchaus  vernunftgemäl] 
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entwickelt,  zeigt  jede  sich  als  vernünftiges,  sinnvolles  Kunstgebilde 
iind  als  unentbehrliches  Glied  in  der  Unterweisung  des  Kunst- 
juiigers;  —  und  zwar  das  letztere  teils  um  ihrer  selbst  willen, 
teils  wegen  des  weiter  daraus  Folgenden.  Es  fallen  also  jene  von 
IJalb-Uiiterrichteten  angeregten  Vorurteile,  dass  gewisse  Kunst- 
formen  (etwa  die  Fuge  u.  a.)  veraltet  seien,  ganz  weg.  Sie  sind 
für  sich  an  ihrer  Stelle  unersetzlich,  und  für  weitere  Entwicklun- 
gen und  die  vollendete  Künstlerbildung  unentbehrlich. 

In  dieser  Folgerichtigkeit  und  gerechten  Erkenntnis  legt  die 
Kompositionslehre  ihre  zweite  Rechtfertigung  ab,  während 
ihre  erste  darin  liegt,  dass  sie  ihre  Aufgabe  vollständig  auf  sich 
nimmt. 

Es  versteht  sich  übrigens,  dass  jene  VolUtfindigkeit,  welche 
als  Bedingung  der  Kompositionslehre  anerkannt  wird,  nicht  im 
materiellen  Sinne  za  fordern  ist.  Nicht  alle  möglichen 
Gestaltungen  kann  eine  Lehre  geben,  zumal  da  die  fortlebende 
Kunst  deren  täglich  neue  hervorzurufen  vermag:  diese  YoUztän- 
digkeit,  wenn  sie  erreichbar  wäre,  mOsste  man  verderbüdi  nen- 
nen, denn  sie  würde  der  eignen  Tätigkeit  des  Jfingere  schlechthin 
ein  Ende  machen.  Wohl  aber  muss  die  Lehre  alle  wesent- 
lichen Gestaltungen  aofweisen,  and  von  ihnen  ans  die  Wege 
anbahnen,  auf  denen  man  zu  all«i  fibrigen  gelangen  kann,  die 
schon  irgendwo  hervorgebracht  sind  oder  noch  künftig  heraus- 
gebildet werden  können.  Nur  wenn  die  Kompositionslehre  dies 
erfüllt,  ist  sie  wahre  und  befriedigende  Knnstlehre,  erweist  sich 
auch  darin  dem  Wesen  der  Kunst  treu,  dass  sie  sich  vom  ersten 
Anknüpfen  durch  alle  Glieder  organisch  bewegt,  und  dass  jede 
künftige  organische  Anbildung  sich  ihr  notwendig  an- 
sdüieBen,  jeder  Fortschritt  der  Kunst  ihr  weitere  Fortführung 
darbieten,  nicht  aber  zur  Widerlegung  werden  kann. 

Wir  haben  schon  oben  erkannt,  dass  abgesonderte  Behand* 
lung  der  verschiednen  LehrteOe  (der  Melodik,  Harmonik  usw.] 
dem  Wesen  der  Kunst  entgegen,  und  nicht  durchzuführen  ist 
Jetzt  zeigt  der  Oberblick  des  Weges,  den  wir  einzuschlagen  ge- 
denken, dass  auch  unsre  der  Obersicht  wegen  getrofihen  Eintei- 
lungen nicht  streng  aufrecht  zu  halten  sind.  Schon  von  einer 
einzigen  Tonrdhe  läden  wir  Perioden,  die  ein  selbständiges  Musik- 
stück sein  können ;  schon  mit  dem  aus  der  Naturharmonie  abge* 
leiteten  zweistinmiigen  Satze  bilden  wir  Tonstücke  in  zwei  oder 
drei  Teilen.  Beiderlei  Produkte  gehören  aber,  wie  manches  noch 
Folgende^  eigentlich  der  Formlehre  an.  Umgekehrt  wird  erst  in 
der  Formlehre  das  Verhalten  zweier  oder  mehrerer  Stimmen  be- 
trachtet, die  miteinander  ihre  Stellen  verwechs^  sollen  (doppel- 
ter und  mehrfacher  Kontrapunkt),  was  beides  eigentlich  der 


d  by  Googl 


Einleitung. 


9 


Elemehtarkompositioiislehre  angehört  hätte.  Endlidi  wird  ein 
Tefl  der  Formlehre  erst  in  der  angewandten  Kompositionslehre 
vollständig  abgehandelt 

Dies  alles  sind  keineswegs  VerstöBe  oder  Inkonsecpiensen 
gegen  die  aufgestellte  Ordnung,  sondern  Yielmehr  Beweise  fBat  den 
leitenden  Gmndsata:  dass  nicht  abstrakte  Verstandeseinteüimg, 
sondern  das  Wesen  der  Kunst  selbst  ons  leiten  und  bestimnieii 
darf.  Es  ist  eine  falsche  Methode»  eine  nur  scheinbare  Systematik, 
alles  zusammenzustellen,  was  unter  eine  Rubrik,  unter  einen  Na* 
men  gebracht  werden  kainni »  a.  B.  die  ganze  Harmonik,  oder  die 
ganze  Fugenlefare  usw.  fOr  sich  abhandeln  zu  wollen.  Dies  sind 
Abstraktionen,  die  dem  Wesen,  der  Natur  der  Sache  fremd  und 
der  künstlerischen  Auabildung  des  Sch&lers  zuwider  sind:  denn 
sie  fiberhäufen  ihn  mit  einer  Hasse  von  Anschauungen  undRegeln, 
die  er  nicht  sofort,  sondern  zum  Teil  erst  viel  später  in  das  Leben 
treten  lassen  kann,  bis  dahin  abo  als  tote  Gedäehtnislast 
mit  sich  hemmtragen  und  gegen  die  er  abgestumpft  sein  muss, 
wenn  endlich  die  Zeit  des  lebendigen,  fröhlichen  Gebrauchs  ge- 
kommen ist.  Unsre  Lehre  hat  sich  Tielmehr  auch  darin  als  eine 
praktische,  als  wahre  Kunstlehre  zu  bezeigen,  dass  sie  den  Schüler 
sobald  als  möglich  zum  Selbstbilden,  zum  Schaffen,  zu  der 
eigentlichen  künstlerischen  Tätigkeit  fördert,  ihm  auf  jedem 
Punkte  der  Bahn  das  dazu  Nötige,  aber  nur  das  eben  hier  Nötige 
gibt,  und  jede  Lehre,  jede  Aufweisnng  oder  Regel  sogleich  wieder 
zu  lebendige  Tat  des  Schülers,  zu  ktostlerischem  SchaflTen  über- 
führt 

Anla/c«  deg  LerneDden. 

Da  wir  oben  die  Kompositionslehre  nicht  bloß  für  künftige 
Komponisten,  sondern  für  jeden  nach  tieferer  Bildung  Strebenden 
als  unerlässliches  Studium  bezeichnet  haben,  so  fragt  sich:  welche 
Anlage  sie  fordere,  wer  von  ihrem  Studium  Frucht  zu  erwarten 
habe  ?  —  Durchaus  jeder,  dem  umfassendere  und  tiefere  Kenntnis 
derTonkunst  am  Herzen  liegt,  und  der  Lust  und  Empfänglich- 
keit für  die  Kunst  und  soviel  Sinn  für  sie  in  sich  trägt,  als  jeder 
Ausübende  (Sänger  oder  Spieler)  nötig  hat. 

Kann  aber  jeder,  der  diese  Eigenschaften  mitbringt,  durch  die 
Kompositionslehre  zumusikalischenKompositionen  befähigt 
werden  ?  —  Diese  Frage  lässt  sich  nicht  unbedingt  beantworten. 
Gewiss  kann  jeder  des  Denkens  und  musikalischer  Vorstellungen 
fähige  Mensch  durch  Studium  der  Komposition  in  den  Stand  ge- 
setzt werden,  alle  rausikali.schee  Formen,  Tonstücke  aller  Art 
hervorzubriniren;  schon  dies  %vird  ihm  gewandlere  Einsicht  in  die 
Werke  der  Kunst  erteilen.  Allerdings  erfordert  aber  das  ehöchst 
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Vollbringen  —  Genie,  wahrhaft  schöpferische  Kraft;  und  auch 
da»  nicht  geniale,  aber  belebte  und  begehende  Bilden  gelingt  nur 
deijenigen  Naturkraft,  die  wir  Talent  nennen*.  Wem  der  Genius 
inwohnt,  der  weiß  es  in  der  rechten  Stunde  und  in  rechter  Weise. 

Niemand  darf  es  ihm  dann  sagen,  oder  kann  es  ihm  abslreilen. — 
Das  erste  Zeichen  von  Talent  istTriebzurSachc.  Das  Talent 
hat  vielfache  Abstufbngen  und  mehr  als  eine  Seite ;  es  kann  mehr 
oder  weniger,  nach  mehreren  Seiten  und  sehr  hoch  ausgebildet 
werden  und  dann  zu  glücklichen  und  wichtigen  Erfolgen  fiihren. 
Wie  groß  aber,  und  welcher  Ausbildung  und  Steigerung  es  fähig 
sei,  kann  niemand  vorausbestimmen,  weder  der,  dem  es  inwohnt, 
noch  ein  anderer;  es  muss  versucht,  entwickelt  und  bewährt 
werden.  Unleugbar  spiegelt  uns  £itelkeit,  oder  vorübergehendes 
Grelust  oft  ein  Talent  bedeutender  vor,  als  es  ist.  Aber  abgesehen 
von  diesen  Täuschungen,  die  vor  dem  tiefem  Bewusstsein  in  uns 
nicht  Stich  halten,  kann  man  allgemein  und  sicher  behaupten : 
jedem,  der  Trieb  aur  Sache  hat,  wohnt  stärkeres  Talent 
bei,  als  er  selber  weiß  und  glaubt  Denn  es  begreift  sich, 
dass  wir,  uns  selber  ohne  Leitung  überlassen,  unser  Talent  olt 
solchen  Aufgaben  zuwenden,  zu  denen  die  Voraussetzungen,  die 
volle  Anschauung  und  Vorbildung  fehlen ;  in  diesen,  gerade  dea 
Begabten  am  häufigsten  treffenden  Fällen  führt  dann  Misslingen 
leicht  auf  kleinmütige  Zweifel  an  unsrer  Anlage,  weil  wir  noch 
nicht  zu  erwägen  vermögen,  wie  weit  sie  durch  Ausbildung  ge- 
steigert und  gestützt  werden  kann  und  muss.  Wer  also  lebhaften 
Trieb  in  sich  fühlt,  darf  das  Studium  und  die  Entwicklung  seiner 
Anlage  mit  Zuversicht  unternehmen  und  in  dem  MaUe  Erfolg  hül- 
fen, als  er  dafür  arbeitet. 

Umgekehrt  mag  aber  auch  d er  Begabteste  vorsifhert  sein, 
dass  ohne  Lehre  und  Bildung  sein  Tnlenl  unentwickelt 
und  tat  los  bleiben  muss.  Die  Meister  aller  Zeiten,  von  Bach 
und  Ilimdel  bis  auf  Mozart  und  B«  ethoven,  waren  nicht  bloß  hoch- 
begabte, sondern  auch  (jeder  na<  h  drin  Standpunkte  seiner  Zeit) 
durchgebildete  Künstler;  und  wo  ihre  Bildung  mangelhaft  war,  da 
vermochte  auch  ihr  Genius  nicht  zur  Vollendung  zu  dringen.  Wer 
dennoch  an  der  ünerlässlichkeit  der  Vorbildung  zweifeln  möchte, 


♦  Herzlich  wünsche  ich  von  den  Jttnglingen,  die  Komposition  zu  ihrem 
Lebensberufe  wählen  'und  von  ihren  Eltern  odi  i  Vorgesetzten',  dass  sie 
wohl  abwägen,  was  ich  über  diese  Wahl  in  der  allgeiueiüen  Musiki  ehre 
gesagt  habe.  Tiefer  ist  die  von  so  viel  Missvers tändnissen  umgebene  >Talent« 
frage«,  so  wie  die  Wichtigkeit  gründlicher  und  ümfaeiender  Bfldnng  der 
f.  c  Vir  er,  andi  mit  Hilfe  der  Kompositionslehre,  in  des  Verfassers  Buche  »Die 
Ml!  k  des  nennzehnten  Jahrhunderts«  C^.AuiI.  1878  beißreitkopl  und  Härtel) 
behandelt. 
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der  veisache  sich  nur  ohne  dieselbe  an  einer  gröfiem  Angabe, 
etwa  einer  Fuge  oder  einem  Symphoniesatse;  oder  erwäge,  wie 
Zeil  and  Anstrengong  ihm  schon  kleinere  Leistungen  ab- 
fbideni,  in  Vergleich  mit  dem  leichten  Wirken  des  Meisten.  Und 
wenn  er  auch  meinen  sollte,  dass  ihm  dies  oder  jenes  gelungen 
seiimd  noch  manches,  trota  mangelhafter  Bildung,  gelingen  werde: 
so  berechne  er  die  Zeit,  die  das  Termeintlich  Gelungene  ihm  ge» 
kostet,  und  fiberlege,  ob  sein  Weg  ihm  wohl  verheifie,  soviel  zu 
sdtaffiBn,  ab  ein  darauf  Torwendetes  Leben  wert  ist.  Man  täusche 
skfa  dabei  nicht  mit  dem  Einwand:  es  komme  nicht  auf  die  Zahl, 
soadem  auf  den  Wert  der  Leistungen  an.  Dies  ist  Ton  der  einen 
Seite  wahr;  aber  von  der  andern  ist  es  Bedingung  hohen  Gelingens, 
dass  man  yiel  geaibdtet  habe;  alle  misre  Meister  haben  sehr 
Tie],  ja  oft  unglaublich  viel  gearbeitet,  mid  sind  erst  dadurch 
zur  VoUenduag  gelangt. 

yer%i1diB^  dM  Leneiidea. 

Schon  oben  ist  gesagt,  dass  die  Komposifionslehre  nur  die- 
jemgen Kenntnisse  voraussetzt,  dir»  jeder  Musikausübcnde  besitzen 
mnss  und  die  in  der  allgemeinen  Miisiklehre  mifffeteilt  sind. 
Möglicherweise  kann  mit  ihnen  und  uiDeoi  nur  geniifren  (  Irade 
von  Fertigkeit  in  der  Ausübung  die  ilompositionslehre  verstanden 
und  durch creübt  werden. 

Allein  das  ist  gewiss,  dass  ein  höherer  Grad,  womöglich 
Tüchtigkeit  in  Spiel  und  Gesan*^  das  Kompositionsstudium  uner- 
messlich  erleichtert  und  befruchtet,  und  umsomehr,  je  mehr  man 
sich  gewöhnt  und  gebildet  hat,  mit  Sinn  und  Anteil  zuspielen 
und  zu  singt!n  und  sich  die  musikalischen  Wirkungen  auch  ohne 
Instrument,  durch  die  hloBe  Phantasie  deutlich  vorzustellen.  Vor 
allen  hi.-triinicnten  aber  verdient  das  Pianoforte  den  Vorzug, 
höheres  Ge-lingen  in  der  Küiiiposition  ist  ohne  befriedigende  Bil- 
dung in  Gesang  und  Pianofortespiel  schwerlich  zu  lioO'en*.  Wer 
auüerdem  noch  ein  Streichinstrument  und  womöglich  ein  Blas- 
instrument in  seiner  Gewalt  hat,  wird  davon  die  erwunschteäten 
Folgen  erfahren. 

Hiernächst  ist  äußerst  wünschenswert,  dass  der  Kompo- 
sition?schüler  sich  vor  und  neben  seinem  Studium  mit  den  Werken 
der  iMeiäter,  vor  allem  mit  Seb.Bach,  Händel,  Gluck,  üaydn, 


*  Der  Verf.,  der  hier  aws  reicher  Erfahrung  spricht,  hat  nur  zwei  Schü- 
ler, —  beide  Meister  auf  der  Violine,  der  eine  gewandter  und  vielerfahraer 
OKhesterdirigent  —  den  Mangel  der  Klavierbüdung  erfolgreich  beUbnpfeii 
und  dennoch  itt  er  gerade  in  den  grdßem  nnd  freiem  Formen  ittUbar 
geblieben. 
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Mozart  und  Beethoven,  so  viel  nur  iignnd  möglich  vertraut 
mache  und  seinen  Geist  an  ihren  Schöpfungen  entzünde  und  er- 
hebe. Selbst  wenn  ihm  für  einen  oder  den  andern  der  Sinn  nodi 
nicht  aufgegangen  wäre,  darf  ihn  das  nicht  abhalten,  unablässig 
eben  20  diesem  zurückzukehren  und  den  hier  empfundenen  Mangel 
in  seiner  Bildung  oder  Empfänglichkeit  zu  überwinden.  So  darf 
ihm  auch  keine  Kompositionsgattung  oder  Form,  in  der  unsre 
Meister  geschrieben  haben,  unvertraut  bleiben.  Diese  Erinnerung 
möge  jeder  ernstlich  Strebende  um  so  reiflicher  erwägen  und  be- 
herzigen, je  häufiger  Klavierlehrer  in  unsern  Tagen  ?ich  und  ihre 
Schüler  nicht  nur  von  den  ältern  Formen  (z.B.  der  Fuge),  sondern 
auch  von  den  neuern  Meistern  ab,  und  zu  bloß  technischer  und 
einseitiger  Virtuosenbildung  hinwenden. 

Dass  endlich  humanistische  Bildting  dem  Musiker  wie  jedem 
andern  von  unberechenbarem  Gewinn  ist,  versteht  sich  ohne 
weiteres  von  selbst. 

Dies  alles  vorausgesetzt  wenden  wir  uns  wieder  zum  ilompo- 
sitionsstudium  selt>er  zurück. 

Z^^' '.  .  Asl|ss¥e  des  Mftlcn. 

Die  Ivompositionslehre  ist  Kunsllehre;  sie  soll  das  Können 
(denn  die  Kunst  hat  ihren  Namen  vom  Können),  die  Tat,  nicht 
bloßes  Wissen  überantworten.  Der  Kompositionsschüler  darf 
sich  also  durchaus  nicht  daran  genügen  lassen,  alles,  was  die  Lehre 
enthält,  zu  verstehe  und  zu  wissen;  er  muss  es  selbst  hervor- 
brin[:en  können,  und  zwar  in  vollkommner  Sicherheit  und 
Geläufigkeit.  Nur  dies  kann  als  wahre  Künstlerbildung 
geilen. 

Der  Wog  dahin  ist  unablässiges  Bilden  und  Schaffen. 
Dies  fordert  die  unabsehbare  Beihe  vorhandener  und  noch  hervor- 
zubringender Kunstgestaltungen,  dazu  ermahnt  das  Beispiel  der 
großen  Meister.  Denn  diese  alle  erwarben  und  bewährten  ihre 
Meisterschaft,  wie  schon  gesagt,  nicht  anders  als  durch  höchst  zahl- 
reiche Werke;  und  wenn  bisweilen  schon  ihre  ersten  Gebilde  den 
Stempel  genialer  Anlagen  trugen,  so  ist  doch  genau  nachzuweisen, 
welche  Massen  von  Arbeit  dazu  gehörten,  sie  von  diesem  unfertigen 
Beginnen  zur  Vollendung  zu  heben.  —  Auch  diese  Masse  der  Übung 
wird  durch  geordnete  Lehre  all(  ni  möglich  und  auf  das  Rechte 
gelenkt,  wiUirend  selbst  der  begaljle  Nuturalist  stets  in  Gefahr  ist, 
seine  vereinzelten  Versuche  von  der  Bahn  abirren  zu  sehen. 

Die  Übung  muss  sich  durchaus  nber  alle  Formen  ver- 
breiten, selbst  wenn  zu  einer  Reihe  von  Formen  besondre  Nei- 
gung vorzugsweise  hinzöge,  oder  eine  andre  weniger  zusagte. 
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Denn  schon  die  aOgemeine  Obersicht  der  Lehre  zeigt,  dass 
eine  Gestaltung  aus  der  andern  hervortritt  und  jede  nur  ans  den 
ihr  voraufgegangnen  sicher  gefasst  werden  kann,  dass  ferner  jede 
TOD  ihnen  eine  Seite  der  Knnst  aufdeckt,  deren  Anblick  und  Be- 
sitz nur  mit  Hilfe  dies^  Gestaltong  gewonnen  werden  kann. 
Wer  also  z.  B.  sich  vorsetzen  wollte,  nur  für  die  Oper  zu  schrei'- 
ben,  dürfte  die  Form«!  der  Fuge  und  andre  ähnliche  nicht  ver- 
säumen, so  selten  sie  auch  in  Opern  angewendet  werden;  denn 
er  lernt  an  ihnen  eine  Seite  seiner  Kunst  kennen  und  benutzen, 
deren  er  sonst  nie  vollkommen  mächtig  würde*. 

Wer  diese  Treue  und  Folgsamkeit  gegen  die  Lehre  ver- 
säumt, wer  etwa  in  dilettantischer  Wähligkeit  und  Kunst- 
schmeckerei  über  die  einfachem  und  allerdings  oft  gebrauchten 
und  gehörten  Anfänge,  oder  über  spätere,  vielleicht  eben  heute 
nicht  moderne  Kunstformen  hinwegschlüpft,  um  nur  rasch  zu  dem 
zu  gelangen,  was  ihm  anziehender,  neuer,  eigentümlicher  dünkt  : 
der  wird  nie  in  den  vollen  Besitz  seiner  Kunst  kommen,  der  wird 
eben  das,  wonach  er  strebt,  verfehlen.  Denn  diese  Wähligkeit 
lässt  ihm  den  größten  Teil  der  Kimstbildung  fremd  bleiben  und 
schiebt  ihn  unvermeidlich  auf  die  Bahn  irgend  einer  Manier  und 
des  Schlendrians,  die  den  Künstler  nicht  das  tun  lassen,  was 
seiner  Aufgabe  gemäß  ist,  sondern  was  ihm  beliebig  und  bequem. 
Vor  diesem  Abwege,  und  dem  noch  unkünstlerischorn  der  Ge- 
suchtheit  und  Bizarrcrie  bewahrt  am  sichersten  eine  treu  nach 
allen  Seiten  hin  ausgeführte  Bildung:  sie  gewöhnt  und  befähf^'t 
den  Geist  auch  künftig  nicht  persönlicher  Vorliebe,  oder  der 
nur  Neues,  Besondres  suchenden  Eitelkeit,  sondern  der  künst- 
lerischen Pflicht  zu  gehorsamen. 

^•l^Hkiit  468  SckUeri. 

Die  Studien  des  Jüngers  müssen  aber  nicht  allein  vollständig 
sein,  sie  müssen  sichandi  streng  der  Ordnung  des  Lehrgangs 
bequemen.  Dies  ergibt  sich  säion  aus  dem,  was  weiter  oben 
fiber  folgerichtige  E^MioÜung  einer  Form  ans  der  andern  gesagt 
ist;  es  ist  keine  derselben  ohne  die  vorhergehenden  zu  gewinnen. 
Allein  wir  mfissen  noch  aus  einem  andern  Grunde  darauf  aufmerk- 
sam machen.  In  unsern  mit  Musik  fiberfülllen  Tagen  nämlich  ist 
es  natiirUch,  dass  jeden  eine  Menge  musikalischer  Vorstellungen 
umschweben,  die  sich  in  seine  Arbeit  einschleichen  möchten,  be- 
vor noch  der  Lehrgang  auf  sie  hingeführt  hat.  Wem  fielen  nicht 


*  YergL  hierbei  die  ßinleituDg  zum  zweiten  Teile. 
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bei  (ieii  ersten  Äkkürdoiitwirklungen  einige  Harmonien  ein,  die 
er  irgendwo  gehört  und  die  ihm  füglich  anziehender  erscheinen 
niüj-iOFi,  als  die  bisher  gelehrten  ?  Keine  Lehre  kann  dem  abhelfen, 
sie  kann  unmöglich  alles  auf  einmal  bringen,  oder  gerade  das  zu- 
erst mitteilen,  was  diesem  oder  jenem  außer  Ordnung  und  Zu- 
sammenhang einfällt.  Offenbar  kann  folgerichtige  Entwicklung 
mit  solchen  zufälligen  und  unzeitigen  Einschiebseln  nicht  bestehn, 
mubb  durch  sie  verwui  l  und  gestört  werden.  Wer  sich  nun  in  seinen 
Übungen  dergleichen  gestattet,  wer  sich  nicht  streng  auf  die 
jedesmaligen  Grenzen  und  Grundsätze  beschränkt,  auf  die  ihn  der 
Lehrgang  geführt:  der  verletzt  die  Zucht  der  Lehre,  verwirrt 
sich  selbst,  und  verliert  die  Sicherheit  des  Gelingens. 

Es  sind  aber  nicht  allein  diese  zufälligen  Einmischungen, 
welche  die  Zucht  der  Lehre  verbietet,  sondern  überhaupt  alle  Ab- 
weichungen. In  dieser  Hinsicht  ist  besonders  zweierlei  zu  bemer- 
ken. Erstens  kann  man  zu  man*  her  Gestaltung  auf  mfhr  als  einem 
Wege  gelangen,  da  alle  Kunstgeslaltungen  auf  cintache  Weise  mit- 
einander zusammenhängen*.  Auch  in  diesen  Punkten  darf  der 
Jünger  nicht  die  Ordnung  des  Lehrgangs  verlassen,  wenn  er  sie 
nicht  lür  die  weitere  Folge  zcn  uUen  will ;  dass  diese  Ordnung 
nicht  ohne  tiefere  Grunde  getroffen  worden,  muss  der  Schüler 
einstweilen  mit  unbedingtem  Vertrauen  annelnnen.  Zweitens  ist 
bald  zu  bemerken,  dass  in  spälern  Abschnitten  der  Lehre  Gebote 
zurückgenommen  oder  doch  beschränkt  werden,  die  in  frühem 
unbeschränkt  erteilt  werden  mussten,  dass  z.  B.  die  Akkordent- 
wicklung endlich  auf  Folgen  von  offenbaren  Quinten  führt,  die 
zuvor  ausdrücklich  verboten  waren.  Allein  dies  geschieht  nicht 
aus  Inkonsequenz  der  Lehre,  oder  Übereilung  bei  den  anfang- 
lichen Vorschriflen,  sondern  weil  erst  der  Fortschritt  das  neue 
Recht  henrorbringt,  die  früher  notwendige  Beschränkung  ge- 
rechterweUe  aufheben  kann,  —  weil  die  ganze  Kunst  und  Lehr- 
entwiddung  nichts  anderes  ist,  als  stetig  fortschreitende 
Befreiung  von  den  Schranken  der  anfänglichen  Dürf- 
tigkeit 

Meataag  te  Kiastg^ietiA. 

Denn  die  echte  Kunstlehre  hat  Höheres  und  Wahrhafteres 
zur  Aui^abe,  als  nach  willkürlicher  Benutzung  oder  irgendwel- 
chen von  auBen  hereingeholten  oder  aus  einseitiger  Wahrneh- 
mung geschöpften  Gesetzen  (z.  B.  dass  etwas  mehr  oder  weniger 
angenehm  klinge)  einiges  als  »falsch«  absolut  zu  verbieten  und 


*  ja  selbäl  die  streugsten  Disziplinen,  Mathematik  und  Philosophie, 
manchen  ihrer  Sitse  von  mehr  als  einem  Punkt  aut  erweisen. 
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anderes  als  notwendig  oder  »richtig«  absolut  vorzuöcliieiben. 
Die  Idee  der  Kunst  ist  zu  tief  und  deren  Aufgabe  durch  alle 
Jahrhunderte  zu  umfassend,  als  dass  mit  dergleicheu  Gesetzgeberei 
viel  auszulichten  wäre.  Nur  jene  Idee  ist  der  Kunst  eignes  ober- 
stes Gesetz ;  nur  diesem  Gesetze  ist  alles  im  Kunslleben  Erschei- 
nende —  aber  ihm  unbedingt  —  unterworfen.  An  sich  selber  ist 
schleehlhin  nichts  absolut  falsch  oder  richtig,  sondern 
alles  recht  und  notwendig,  soweit  es  der  Idee  dient,  und  alles 
falsch  und  unzulubsig,  soweit  nicht  Daher  eben  ist  geistige  Durch- 
bildung nötig,  wenn  die  Idee  der  Kunst  in  ihrer  Tiefe  und  Wahr- 
heit erfasst  werden  soll;  daher  ist  es  die  unerschöpfliche  reiche 
und  wichtige  Aufgabe  der  Kunstbildung,  der  sich  jede  Kunstlehre 
unterziehen  muss.  alles  nach  seinem  Wesen  und  Smn  zu  erken- 
nen und  zu  vei  vveiiden.   Bei  dov  Arl^eit  für  dieselbe  findet  der 
Jünger  nur  in  der  FulgenchtigkfMt  und  ZcitgciiKißheit  des  Lehr- 
gangs Sicherheit  und  Erleichterung;  daiurn  darf  ihn  aurh  die  Vor- 
aussicht, dass  gewisse  in  frühern  Lehrabschnitten  gegebne  Vor- 
schriften später  wegfallen  werden,  nieht  trüb*  r  als  die  Lehre 
will,  vua  der  Befolgung  dieser  Vorschriften  eiitbüideu. 

Metlifde  ui  Leltfe  der  iSkng» 

Der  Gang  der  Lehre  ist:  von  der  ersten  Gestaltung  an  den 
Sinn  jedes  wesentlichen  Gebildes  aufzuweisen,  dann  die  Folgen 
aus  dieser  Betrachtung  für  künstlerisches  Schallen  zu  zeigen.  Bei 
jedem  neu  zutretenden  Gebilde  wird  nach  der  Betrachtung  seines 
Wesens  zuerst  die  Rückwirkung  auf  frühere  Bildungssphären,  dann 
die  Fortwirkung  zu  erwägen  sein.  Bei  den  zusammengesetzten 
Bildungen  wird  für  den  nicht  durchgebildeten  Musiker  oft  die  Un- 
möglichkeit einleuchtend ,  alle  Verhältnisse  nnd  Bedingungen  zu- 
gleich  zu  fassen.  Hier  gibt  die  Lehre  erleichternde  oder  anbah- 
nende Maximen  an  die  Hand,  derghiichen  an  manchem  Orte 
nicht  wohl  zu  entbehren,  die  aber  noch  weniger,  als  die  einst- 
weiligen Kunslregeln,  deren  oben  gedacht  wurde,  als  absolute 
Gesetze  angesehen  sein  wollen. 

Die  Tätigkeit  des  Jüngers  muss  sich  diesem  Gange  eng  an- 
schließen. Erst  muss  ihm  das  Wesen  jedes  gegebnen,  oder  von 
ihm  erfundnen  Gebildes  zur  Empfindung  und  geistigen  An- 
schauung und  zur  Uberzeugung  in  seinem  künstleri- 
schen Gewissen  kommen.  Von  dieser  Erkenntnis  muss  er  die 
verschiednen  Wege  nachgehn,  auf  denen  die  Lehre  zu  neuen  Bil- 
< innren  fortschreitet.  Jeden  dieser  Wege  aber,  die  von  der  Lehre 
nar  angebahnt  werden,  muss  er,  so  weit  es  möglich  ist,  in  unab- 
lässigem Versuchen  und  Weiterbilden  fortsetzen,  um  soviel 
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Gestaltungen  wie  m()glich  selbst  hervorgebracht  und  sich 
vor  Augen  gestellt  zu  haben,  und  damit  eben  den  höchsten  Grad 
von  Gewandtheit  und  Geläufigkeit  im  Bilden  zu  erlangen:  bis  An- 
schauung und  Darstellung,  Empfinden  und  Bilden  untrennbar  ver- 
schmelzen und  zuletzt  das  unmittelbare  Gefühl  auch  da  sich  tref- 
fend ausspricht,  wo  das  leitende  klare  Bewusstsein  nicht.hlnfalgen 
kann.  —  Eine  Seite  dieser  Gewandtheit  ist:  alles,  was  die  Lehre 
der  Kürze  und  Bequemlichkeit  wegen  nur  in  einer  oder  wenigen 
Tonarten  nachweist,  in  jeder  beliebigen  Tonart  mit  Leichtig- 
keit darstellen  zu  können*.  Eine  andre,  für  die  angewandte  Kom- 
position und  vollendete  Bildung  unerlässliche  Forderung  ist:  dfts 
Erfundene  in  jedem  der  üblichen  Schlüssel  partiturgemäß  eben- 
sowohl, als  in  gedrängterm  Auszuge,  mit  Leichtigkeit  abfassen  zu 
können.  Anleitung  dazu  findet  sich  für  die  ihrer  Bedürfenden  in 
der  allgemeinen  Musiklehre.  Diese  Schreib-  und  Lesefertigkeit 
kann  neben  dem  Studium  der  reinen  Kompositionslehre  leicht 
errungen  werden. 

Alles,  was  geschaffen  werden  soll,  muss  der  Jünger  vermö- 
gen, ohne  Hilfe  eines  Instrumentes  klar  und  sicher  sich 
vorzustellen.  Dies  ist  nicht  bloß  äußerlich  notwendig,  weil  nicht 
immer  ein  Instrument  zur  Hand  ist,  und  größere  Kombinationen 
sich  doch  nicht  auf  irgend  einem  Instrumente  verwirklichen  las- 
sen, auch  das  Probieren  (oder  gar  Zusammensuchen)  von  Orchester- 
und  Gesangsätzen  am  Klavier  leicht  dazu  verleitet,  klaviermäßig 
statt  Orchester-  oder  gesangmäßig  zu  schreiben :  es  ist  auch  un- 
erlässlich,  die  musikalische  Vorstellungskraft  zu  stärken  und 
dem  IdeengangeSelbständigkeit  und  höhere  Sicherheit  zu  verleihn. 
Der  allmähliche  und  stufenweise  Gang  der  Lehre  wird  diese  Fähig- 
keit in  jedem,  der  vom  ersten  Beginn  sein  Vorstellungsvermögen 
übt  und  sich  der  äußerlichen  Hilfsmittel  enthält,  sicher  erziehn. 

Was  man  sich  vorgestellt  oder  ersonnen  hat,  das  muss  rasch, 
entschieden,  womöglich  in  Einem  Zuge  niedergeschrieben 
werden,  ohne  Zaudern,  selbst  wenn  sich  während  der  Abfassung 
Zweifel  geltend  machen.  Ist  aber  dieser  erste  Entwurf  geschlos- 


*  Hienu  —  tU^eriiaiipC  mr  IfAebhoIang  deaten,  was  dar  üntaitieht  in 
Spiel  und  Gesang  meistens  versäumt,  zur  Erweckung  und  Erhöhung  der 

eignen  Vorslcllungs-  und  Auffassungskraft  —  gibt  die  Kompositionslehre 
beiläufig,  aber  genügend  Anlass.  Die  hierauf,  überhaupt  auf  Methode  und 
Einübung  bezüglichen  Mitteilungen  sind  grölitenteils  als  Anmerkungen 
nntenn  Text  gegeben.  Die  wiebtigaten  Gegenattnde  flr  die  Oboog 
aind  durch  beatimmte  Robiiken  als  »erste  Aufgabe,  zweite«  usw.  her* 
vorgehoben  worden.  Diese  müssen  bis  zu  vollkommener  Geläufigkeit  durch- 
gearbeitet werden.  Die  nicht  be<?onders  hervorgehobenen  Aufgaben  wird  der 
tieiiSige  Schüler  ebenfalls  nicht  versäumen,  wenigstens  gelegentlich  und  von 
Zeit  zu  Zeit  sich  auch  an  ihnen  versuchen. 
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seil,  dann  kommt  die  Arbeit  der  Prüfung  nach  allen  Seiten,  nach 
«Ilen  «ben  geltenden  Vorschriften,  erst  ohne,  dann  mit  Hilfe  des 
Instrnments.  Diese  PrfUung  muss  Ton  der  Idee  und  Anlage  des 
Gänsen  beginnen  und  mit  Aosdaner  und  Schärfe  bis  in  die  ein- 
xelnen  Bestandteile  dringen.  Scharf,  klar  und  frei  ersinnen, 
rasdi  imd  kOhn  entwerfen,  gewiss^Dhidt,  eigensinnig  prüfen, 
—  das  sind  die  drei  der  VoUenduiig  vorangehenden  Pflichten  des 
Kttnstlers. 

Erst  wenn  irgend  ein  Hauptabschnitt,  z.  6.  von  dem  zwei- 
stimmigen  Satz  oder  Ton  der  Modnlatton ,  ganz  dur^igearbeitet 
and  zugleich  die  Fähigkeit,  ans  freiem  Geist,  ohne  Hilbmittel  zu 
aiä^dten,  hinlänglich  bewährt  ist:  erst  dann  ist  es  ratsam,  am 
Klayier  durch  Improrisation  in  dem  gegebnen  Stoffe  den  Sinn 
za  erfrischen,  mid  zugleich  sich  zu  gewölmen,  die  im  Innern  sich 
«Dtfiiltenden  Ideen  sogleich  durch  Töne  zu  verwirklichen.  Auch 
ans  diesem  Grund  ist  Fertigkeit  auf  dem  Piano  für  den  Tonsetzer 
eine  höchst  fördersame  Ausrüstung.  Andre  Instrumente  können 
^eses  nächst  der  Orgel  umfossendste  lustrument  nur  sehr  unzu- 
länglich ersetzen. 

Endlich  aber  ist  besonders  fflr  die  spätem  Abschnitte  der 
Lehre  das  Studium  der  Meisterwerke  von  höchster  Wichtigkeit; 
der  Jünger  muss  nichtbloB  schanen,  was  in  ihnen  gesdiehn  ist, 
sondern  auch  untersudien,  ans  welchen  Gründen  der  Heister 
wo  und  nicht  anders  verüahren,  welche  andern  Wege  sich  ihm 
dargeboten  und  wohin  sie  geführt  hätten. 
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Elementar  -  Kompositionglehre. 


I.  Kapitel. 

Sie  einrtiiimdge  (monodiitohe)  KompositiozL 

§  4.  Snindtltftla.  Jahrtausende  Tor  der  jetzt  noch  kein  Jahr» 
tausend  alten  Entwicklung  der  mehrstimmigen  (polyphonen,  ak- 
kordischen) Musik  hat  die  einstimmige  Musik ,  die  Monodie  ge» 
blüht;  es  ist  daher  natürlich,  dass  wir  im?  erst  dem  Einfacheren, 
der  Übung  der  Vorstellungskrafl  im  Erfinden  kleiner  melodischer 
Gebilde  zuwenden,  um  den  Schüler  der  Komposition  denselben 
Weg zaföhren,  welchen  die  geschichtliche  Entwicklung  der  Kunst 
anrfickgel^hat  Das  Material,  an  welchem  wir  diese  ersten  Ver* 
snche  eigenen  Büdens  anstellen,  kann  kein  anderes  sein  als  das 
n  allen  Zeiten  und  bei  allen  Völkern  letzten  Endes  als  Urstoff 
und  Grundlage  gefundene  der  diatonischen  Tonleiter,  die  ab- 
wechselnd nach  zwei  und  drei  Ganztönen  einen  Halbton  ein* 
schiebt: 

«       4  i      I         I  i  = 

HCDBFGAH  c  d  e  f  g  a  h  cd«  f  g  a  h  c  d  e  f  g  a  etC 
144        44      444        44        444        44  41 

in  NolOB  inH  Hervoihebiing  der  Halblonsehriftte  dorch  Bügen: 

Das  älteste  Musikinstrument  und  das  jedem  Menschen  von 
der  Natur  gegebene,  ist  die  Singstimme;  die  älteste  Musik  war 
Vokalmusik.  Wenn  der  Umfang  der  Singstimme,  besonders  der 
nicht  durch  eine  hochentwickelte  Schulung  ausgebildeten,  klein  ist, 
80  ist  der  erste  Weg,  den  die  melodische  Erfindung  einzuschlagen 
und  immer  eingeschlagen  hat,  nicht  der  einer  Fortbewegung  durch 
weite  Strecken  des  heute  sieben  und  mehr  Oktavnn  iimfa?Fnndeu 
Tongebietes  von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  oder  umgekehrt,  son- 
dern das  Auf-  und  Absteigen  innerhalb  eines  zunächst  kleinen 
Stöckes  dieser  Skala. 
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Man  kann  leicht  bemerken,  dass  steigende  Tonfolgen  das 
Gefühl  der  Steigerung,  ErhebllI^f,  Spamuing  erwecken,  fallende 
das  enlg^engesetzte  der  Akq^amning,  Herabstimmung,  der  Rück- 
kehr in  Rühe,  schweifende  (d.  h.  wechselnd  steigende  und  fal« 
lende)  aber  keine  Yon  beiden  Empfindungen  festhalten,  sondern 
unentschieden  an  beiden  teilhaben,  zwischen  beiden  schwe- 
ben; sie  können  aber,  bei  allem  Abschweifen  im  einaelnen,  der 
Hauptsache  nach  einer  von  beiden  Hanptrichtnngen  angehören, — 

« j.  

Vorzugsweise  steigend.  Vorzugsweise  fallend. 

und  dann  tragen  sie  vorzugsweise  deren  Charakter.  Die  sdilich- 
teste  Art  der  melodischen  Fortschreitung  ist  die  stufenweise 
geschehende;  dieselbe  erscheint  ruhig,  gleidunäfitg  und  gMcb* 
mütig,  wSbrend  die  sprungweise  auftretende  heftiger,  unste- 
ter, unruhiger  ist 

§  S.  Tenika.  Tonart.  Weiter  ist  sn  bemerken,  dass  es  nicht 
gleichgültig  ist,  mit  welchem  Tone  wir  beginnen  und  mit  wel- 
chem wir  enden.  Eine  Folge  nur  weniger  Töne  kum  äm  Ein* 
druck  der  Geschlossenheit  machen,  während  eine  andere  eni* 
schieden  als  abgebrodien  und  weiterer  Fortsetsung  bedtiiftig  sich 
erweist  Bewcgea  wir  uns  stufenweise  von  c  ans  nach  oben  oder 
nach  unten  und  wieder  zurQck  nach  c,  so  haben  wir  bei  Wiedei>o 
euitritt  des  c  die  Empfindung  eines  abgeschlossenen  Kreisläufe, 
c  erscheint  als  Ruhepunkt,  als  Absdihiss: 


-^i  II  i.s  II  i..,^^ 

Einen  ähnlichen  Eiudruck  erhalten  wir  durch  eine  Tonfolge, 
welche  statt  nach  dem  Ausgangs-  c  zurückzukehren  bis  au  dessen 
höherer  oder  tieferer  Oktave  fortsciireitet: 

 "^H  .3  Ii 

Das  sich  Ider  au  erkennen  gebende  Prinzip  der  Bewegung  von 
einem  Ansgangston,  Hauptton,  einer  Tonika  aus  und  wieder  zu 
Uta  surfick  ist  das  Grundgesetz  aller  musikalischen  Gestaltung« 
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Vergieicheii  wir  mit  der  WixioQg  obiger  BUdaDgen  anali^  tou 
andern  Stufen  der  Grundskala  aus: 


b) 


4) 


m 


1 


i 


#  *  » 


#■  ■  • 


l 


I) 


vi 


i 


1 


•  m  • 


O) 


i 


1» 


y) 


i 


i 


bb)  , 


cc) 


i 


1 


#  *  # 


so  ünden  wir,  dass  nur  die  von  g  aus  aufsteigenden  Bildungen 
(p— t)  und  die  von  f  aus  herabsteigenden  (m — -o)  dieselben  Wirkun- 
gen haben  wie  Fig.  3  (a— e)  resp.  f- — h.  Die  Bildungen  über  f  er- 
scheinen nur  geschlossen,  sofern  sie  nicht  weiter  als  bis  zur  Terz 
aufsteigen.  In  der  Wirkung  den  Bildungen  über  c  nahe  kommend, 
aber  weicher,  wehrniitiger  sind  die  sich  über  a  und  (i  erhebeuden, 
letztere  aber  nur  bis  zur  Quinte.  Dagegen  vermissen  wir  bei  allen 
übrigen  nach  unten  sich  entwickelnden  den  uns  für  den  Schluss 
zum  Ausgangstone  notwendig  erscheineuden  Haibtouschritt*. 


•  Anm.  Es  sei  nicht  unterlassen .  hier  wenip^tcns  darauf  hinzudeuten, 
d&ss  (anders  aufgcfasst  als  sie  gewöhnlich  aufgefasst  werden)  allerdings  doch 
noch  einige  andere  Bildungen  denselben  Eindruck  der  Abgeschlossenheit 
machen,  nUmliflb  dio  von  e  ans  neh  nach  imteii  enlwicfcebida  bfa  inr  Sexte 
and  iiach  oben  sich  entwickelnde  bis  znr  Quarte.  Wir  werden  bei  Be« 
sprechong  der  Eirchentöne  Gelegenheit  haben,  dia  Bcdsolug  dar  awiacbaa 
r^flanfftnditn  Skala  ohne  ^  nfther  zu  arörtarn.  H.  B. 
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Noch  deutlicher  tritt  diese  entscheidende  Bedeutung  der  Halbton- 
schritte hervor,  wenn  wir  die  Nachbildung  der  bis  zur  Oi^lave 
führenden  Gänge  der  Fig.  4  versuchen: 


b) 


e) 


1 


i 


4 


d) 


f) 


3=± 


i 


i 


i) 


317 


I 


k) 

•    ^  M 


I)  NB. 


m) 


:-r3|  •  ä 


D«nii  dann  endifimt  uns  von  allen  diesen  nur  eine  einzige  Bil-- 
dang  wirklich  be&iedigend  abznscfaliefien,  nfimlich  die  von  a  bis  a 
herabgehende  (1),  während  die  andern  nur  unter  Zuhilfenahme  Yon 
Verftndeningsieichen  (|  oder  )fy  an  abgesdüossenen  gemacht  wer» 
den  können: 


a) 


b)  c) 


d) 


e) 


^  ^    -/  ^  f) 


1^ 


i) 

1^« 


I 


Wie  die  durch  Bögen  hervorgehobenen  Halbtonschritte  aus- 
weisen, ist  aber  dadnrdh  nor  eine  wirklich  von  den  bisherigen  ver- 
scfaiedoieBildang  gewonnen,  nämlich  die  unter  a)  b)  ond  c)  sa 
findende.  Betrachten  wir  die  vier  auf  der  Oktave  mit  Schlnss- 
kraft  endenden  Formen  näher, 
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^  ^  m  •  • 

,  .  '   '  II 

— 

II 

BO  Stellt  sich  bei  einiger  Selbstbeobachtungskraft  heraus,  dass  wir 
zwar  den  Endton  als  Abschkiss  empfinden,  dass  aber  auch  die 
dazwiechenliegenden  Töne  nicht  alle  einfach  weiterdrängend  er* 
Schemen  9  sondern  dass  der  dritte  nnd  fünfte  als  kleinere  Rohe- 
purste  wirken.  Mit  anderen  Worten,  wir  hören  die  Skala  von  c 
bis  c  im  Sinne  des  c  Dur-Akkordes  und  die  Skala  von  a  bis  ä  im 
Siane  des  a Moll-Akkordes;  denn  diese  Akkorde  stellen  Gnmd- 
Um,  Terz  and  Quint  der  beiden  Skalenfonnen  dar: 

c)  d) 


Tatsächlich  bewegt  sich  unsere  gesamte  Melodik  innerhalb 
dieser  beiden  Hauptformen,  durch  deren  Übertragung  auf  andere 
Ausgangstöne  der  Gnmdskala  alle  übrigen  oben  gezeigten  Skalen 
und  eine  Reihe  weiterer,  die  sämtlichen  Durtonleitexa  und  MoIUüü- 
leitern,  sich  ergeben. 

§  3.  Dominanten.  Die  im  vorigen  §  dargelegte  Auffassung  der 
Töne  der  Skala  ist  aber  nicht  die  einzig  mögliche;  nicht  im- 
mer werden  die  Terz  und  Quinte  als  Ruhepunkte  empfunden,  son- 
dern es  geschieht  oft  (unter  welchen  Bedingungen,  werden  wir 
bereits  im  nächsten  §  begreifen),  dass  die  Töne,  welche  uns  bis- 
her nur  als  Obergangselemente  vor  einem  Tone  des  tonischen 
Akkordes  (des  Akkordes,  nach  welchem  die  Skala  benannt  ist) 
erschienen,  mehr  Gewicht  erhalten  und  im  Sinne  eines  Akkordes 
verstanden  werden«  in  welehem  sie  selbst  Grundton,  Terz  oder 
Quinte  sind.  Es  ist  leicht  zu  erkennen,  dass  die  in  Fig.  10  mit 
Mshwanen  Noten  gegebenen  Töne  sich  mit  Tönen  der  Haupthar- 
monie m  Durakkorden  resp.  Mollakkorden  eigänsen,  d.  h.  die 
cDnr-Tonleiter  enthält  auBer  den  Tönen  des  cDur-Akkordes  anch 
die  Töne  des  gDur-  und  f  Dur-Akkordes: 

gDor-Akkoid.^ 

<" 

10. 


fJDui-Akkord. 


Digitized  by  Google 


26 


/•  DU  mnsUmmige  {monodische)  Komposition. 


und  die  aHoll-Tonleiter  enthält  anfier  den  Tönen  des  aMoU- 
Alfkorde»  aneh  die  Töne  des  dMoll-  und  eDiu^Akkordes: 


d  Moll- Akkord. 

Man  nennt  deshalb  die  vierte  und  fünfre  Stufe  der  Durtonart 

und  Wolltonart  die  Dominanten  und  zwar  die  vierte  Stufe 
die  Unterdominante  und  die  ftinfte  die  Oberdominante. 
Doppeldeutig  sind,  wie  wir  sahen,  nur  die  erste  und  fünfte  Stufe; 
jene  kann,  außer  als  Grundton  der  Tonart  auch  als  Quinte  der 
Unterdominante  verstanden  werden  und  die  fünfte  Stufe  auß^ 
als  Quinte  der  Tonika  auch  als  Oberdominante;  halten  wir  für 
beide  vorläufig  allein  die  Bedeutung  im  Sinne  der  Tonika  fest  und 
bezeichnen  wir  die  Bedeutungen  Grundton,  Terz  und  Quinte  des 
Durakkordes  mit  der  großen  Zahl  4  3  5  und  die  als  Grundton, 
Terz  und  Quinte  des  Mollakkordes  mit  der  kleinen  135,  so  zeigen 
die  Zahlen  unter  den  folgenden  Skalen  die  möglichen  Bedeutungen 
der  Töne  innerhalb  der  Skala  an. 


•)  Dar. 


b)  MolL 


sie: 


i 


681683  15*1633 

§  4.  Rhythmus.  Wenden  wir  uns  nun  zu  den  einfachsten  me- 
lodischen Bildungen  im  nächsten  Umkreise  der  Tonika  (Fig.  3),  so 
sind  dieselben  geeignet,  auch  die  Elemente  des  Rhythmus  uns 
zu  veranschaulichen.  Zunächst  werden  wir  die  beginnenden  und 

schließenden  c  der  eirizehicn  Bildungen  ak  die  Hauptsache,  als 
die  g("\vichtigeren  Töne  empfinden.  Geben  wir  dic  Töne  in  Noten 
gleichen  Zeitwertes  und  stellen  das  abschließende  c  hinter  den 
Taktstrich  [dessen  spezielle  Bedeutung  es  ist,  die  rhythmisch  be- 
deutsamen Tone  kemitiich  zu  machen],  so  erhalten  die  Beispiele 
dieses  Aussehen; 


13. 


d) 


e) 


Weisen  wir  auch  den  T^irieii  der  weitesten  Wegbewegung 
Von  c,  den  Ecktönen  der  Melodie  eme  gewichtigere  Steile  an,  mdem 
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n 


wir  auch  vor  sie  einta  Taktstrich  setzen,  so  gestalten  eich  die 
Beispiele  so: 

»)         _  _  e) 


m 


14. 


i 


i 


Die  Stellung  eines  Tones  in  rien  Anfang  des  Taktes  veranlasst 
oder  bp^'instigl  seine  selbständige  AufTassung,  d.  h.  Fig.  4  4  c)  wird 
das  /'als  Unlerdominante,  als  Vertreter  des  fDur-Akkorde?  hervor- 
treten, während  es  Fig.  1  4  d)  sowohl  im  Aufsteigen  als  im  Absteigen 
als  ein  leicht  überleitender  Zwischenton,  als  Durchgangston  ver- 
standen werden  wird;  dagegen  erscheint  das  y  Fig.  14  d)  als  Domi- 
nante, weil  es  durch  den  Taktblneb  besonderes  Gewicht  erhält. 
Vergleichen  wir  die  Notierungen  der  Beispiele  der  Fig.  14  mit  den 
der  Fig.  1 3,  so  erscheinen  dieselben  nur  äußerlich  aber  nicht  in- 
nerlich verschieden,  d.  h.  die  Fektone  c  f  und  g  erscheinen  doch 
auch  in  der  ersten  Notierung  als  gewiclitige:  denn  sie  fallen  auf 
die  Taktnutten  und  wir  begreüen,  dass  wir  ziisanimengeüetzte 
Takte  vor  uns  haben,  deren  Wesen  dann  l^esteht,  dass  man 
sie  unbeschadet  der  rhythmischen  BedeuLung  in  je  zwei  Takte  zer- 
legen könnte  Für  das  Beispiel  43  c)  wäre  freilich  auch  die  Auf- 
faasnng  als  ^/^  Takt  möglich: 

>)   b) 


15. 


I  :  statt 


Dann  würden  die  beiden  e  auf  gewichtigere  Zeitteüe  fitllen 
und  f  erschiene  als  eingeschobene  Hilfsnote  ohne  eigentliche  Ha> 
moniebedeutung.  Durdi  Beifügung  von  Zahlen,  welche  den  har- 
monischen Sinn  der  einzehien  Töne  aufweisen  In  dem  §  3  ange- 
deuteten Sinne,  werden  die  Beispiele  noch  aoechauUcfaer  werden. 


a) 


le. 


c) 


1    5    4      4   S    3  S  4 


4  S  3  4  3  8  4 


4  s  a  4  7  e  i 


4^^4  4  765  4 
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Hier  muss  aber  gleich  eine  ernstliche  Warnung  von  grund- 
verkehrter AufTassung  der  Zwischentöne  eingeschaltet  werden; 
der  auf  einem  leichten,  minderwertigen  Taktteile*  nachfolgende 
Ton  wird  zwar  im  S  nne  der  durch  den  an  gewichtiger  Stelle  auf- 
tretenden Ton  bestimmten  Harmonie  gefasst,  z.  B.  das  erüte  f  in 
4  6  e)  als  der  Terz  e  nachfolgende  Quarte  des  c Dur- Akkordes;  aber 
seine  wesentliche  Bestimmung  ist  doch  die,  in  den  nächsten  ge- 
wichtigem Ton  hinüberzuführen,  d.  h.  wir  diirfen  in  letzter 
Instanz  nicht  gliedern 

a)  b) 


."•l-iThrtH-tmg 


mdem: 


Der  eingeschobene  Zwischenwert  löst  sich  also  in  der  Regel 
vom  vorausgehenden  ab  und  gehört  in  nächste  Beziehung  zam 
folgenden;  es  ist  schon  eine  Bildung,  die  der  AuffassungSchwereres 
zamutetf  wenn  wir    B.  46o  verstehen  sollen  als: 


4  3 

d.  h.  den  an  gewichtiger  Stelle  auftretenden  Ton  nicht  als  Har- 
monie-Vertreter sundern  als  melodische  Nebennote  (Weehselnote) 
einer  Note  mit  Harmoniebedeutung.  Es  ist  selbst  für  die  aller- 
elementarsten  Versuche  selbständigen  Schaffens  kleiner  Melodien 
unerlässlich,  dass  der  Unterschied  dieser  beiden  Arten  der  Auf- 
fassung begriffen  und  die  dominierende  Bedeutung  der  ersteren  ge- 
rade in  der  Monodie  erkannt  ist 


♦  Leichte  oder  minderwertige  Taktteile  (schlechte  Tak Heile)  sind  solche, 
wolche  auch  bei  fortgesetzter  Zerlegung  des  Taktes  la  kleiaste  Teile  von 
jt  CTO  oder  je  drei  gleichen  Noten  nicht  an  die  erste  Stelle  kommen,  also 
(AMliwer,«']eldit): 


A  w 


Q       ^      *^     ..     A**»*       A<»**»  Aw  Aw 


woraus  man  leicht  erkennt,  dass  ein  Taktteil,  der  bei  Viertelbewegung  leicht 
iat|  bei  Achtelbewegnng  schwer  erscheint,  doch  nur  eheu  als  Vertreter  der 
Binsatszeit  einet  Viertels  gegentUier  dem  Toranagebenden  und  ni^^olgen« 
den  Achtel: 

und 


A  A       w  A   A   A  w         A  '«■' 
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§  5.  Satzbildung.  Vorder-  und  Nachsatz.  Was  die  obigen  er- 
sten Anläufe  zur  Melodiebildung  noch  unvollkommen  und  nicht 
völlig  l)efru'(ligend  erscheinen  lässt,  ist  der  ümstand,  dass  Vor- 
wärtsbildung und  Rückbildung  sich  zu  sehr  in  einem  Zuge  ab- 
spielen. Der  Punkt  größter  Abweichung  vom  Ausgangston  wurde 
zwar  dadurch  hervorgehoben,  dass  die  betrefTende  Note  an  wich- 
tigerer Stelle  im  Takte  (auf  dem  Taktanlang)  auftrat;  das  genügt 
aber  noch  nicht,  vielmehr  fordert  uuser  Formsinn  ein  noch  schär- 
feres Hervorheben  des  Endes  der  positiven  Entwicklung  durch  län- 
geres Verweilen  auf  dem  erreichten  Punkte  und  erst  dann  das 
Zurückwenden,  die  negative  Bildung  z.  B. 


b) 


1 


19. 


^3 


oder  zugleich  mit  längerem  Verweilen  auf  der  Aasgangsnote,  um 
dieselbe  als  Moment  der  Ruhe,  aus  dem  heraus  sich  erst  die  Be- 
wegung entfaltet,  za  charakterisieren: 

a)  b) 


T  r 


SC 


i 


Der  Wechsel  längerer  und  kürzerer  Tüno  vermag  in  mannig- 
facher Weise  den  einen  oder  den  andern  Ton  hervorzuheben  oder 
zurücktreten  zu  lassen,  d.  h.  ihn  der  Auffassung  als  Vertreter  einer 
Harmonie  nahezurücken  oder  ihn  zur  Bedeutung  eines  nur  leicht 
vorübergehenden  Hilfstones  zu  degradieren  z.  B.: 

b) 


11. 


11.  dgl.  m.  Mit  Bildungen  dieser  Art  sind  wir  aber  an  der  Schwelle 
des  Erfindens  wirklicher  Melodien  angekommen;  denn  dieselben 
gliedern  sich  bereits  deutlich  in  zwei  symmetrische  Hftlften,  eine 
sich  steigernde  bis  zum  Ruhepunkt  auf  der  höhern  Oktave  des  Ans» 
gangstones  und  eine  von  dort  zum  Ausgangspunkt,  dem  wahren 
Ruheton  zurückführende.  Die  eine  ist  der  ToUe  Gegensata  der 
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andern,  ergänzt  sich  aber  durch  die  volle  Gegensätzlichkeit  mit 
ihr  zu  einem  Ganzen  höherer  Ordnung,  einem  Ganzen,  das  aus 
zwei  untergeordneten  Ganzru  besteht. 

Ein  solches  Tongebilde,  in  dem  zwei  Sätze  fSatz  und  Gegen- 
satz) sich  zu  einem  größern  Ganzen  vereint  haben,  nennen  wir 
Periode;  die  erste  Hälfte  Vordersatz,  die  andre  Nachsatz. 
Periode  sowohl  als  Satz  sind  als  ein  für  sich  bestehendes  Ganzes 
bestimmt  und  befriedigend  abgeschlossen  (der  V^ordersatz,  sofern 
er  von  einem  gewichtigem  Tone,  einem  Harmonievertreter,  sich 
zu  einem  andern  hinbewegie;  der  Nachsatz,  sofern  er  den  umge- 
kehrten Weg  zurücklegte);  dies  ist  ihr  gemeinsamer  Charakter; 
sie  unterscheiden  .^ich  aber  darin,  dass  der  Satz  nur  einseitige 
Entwicklung  gibt,  die  Periode  aber  auch  die  andre  Seite,  dea 
Gegensatz  mit  begreift.  Und  zwar  ist  die  Form  der  letztgewähl- 
ten Beispiele  die  gewolmliche,  dass  der  Vordersatz  steigt  und  der 
Nachsatz  sinkt. 

Könnten  aber  nicht  auch  Perioden  in  umgekehrter  Gestal- 
tung, mit  sinkendem  Vordersats  und  steigendem  Nachsäte  gebil- 
det werden?  —  Gewiss;  und  wir  werden  spiter  auf  dergleicbeii 
geführtwerden.  Denn  die  Tonkunst  hat  so  unendlich TieleStimmun- 
gen  und  Vorstellungen  zur  Ansprache  zu  bringen,  dasa  sie  für  die 
Mannigfaltigkeit  ihrer  Aufgaben  eben  so  mannigfaltiger  Mittel  be- 
darf. Im  allgemeinen  aber,  —  yod  besondem  und  seltneren  Aitf- 
gaben  abgesehn,  —  es  ist  natOriicb,  dass  wir  bei  jeder  Mitteflong^ 
also  auch  bei  der  musikalischen,  ruhiger  beginnen,  «od  uns  aus 
dieser  Ruhe  zu  größerem,  eindringlicherem  Eifer  erheben,  ebeiH 
sowohl  vom  Anteil  an  der  uns  beschftfligenden  Sache  oder  Emr 
pfindung,  als  von  dem  Verlangen  gereizt,  mit  unserer  Mitteilung  zu 
wirken,  durchzudringen.  Endlich  muss  für  nnsem  Eifer  oder  für 
unsere  Kraft  ein  höchster  Punkt  erreicht  sein.  Hier  also  schfieBen 
wir, -*da0  wäre  die  Sotzlbrm;  oder  gehnalimihlich  zur  Ruhe  zo- 
rQck,  durchmessen  den  entgegengesetzten  Weg,  —  das  ist  die  Pe- 
riode mit  steigendem  Vorder^  und  fiillendem  Naiteate. 

§  6.  Metiv«  Nach  diesen  voranogegangenen  Betrachtung^ 
kann  nun  die  eigne,  allmählich  freier  werdende  Tätigkeit  des 
SchtUers  beginnen;  ihr  wird  die  Angabe,  aus  den  angewiesenen 
Formen  immer  neue  und  reichere  zu  ttitfalten.  Dies  geschieht 
auf  dieselbe  Weise,  die  bis  hierher  geführt  hat  Überall,  Ton  der 
ersten  gegebenen  Grundlage  an,  machten  wir  mis  klar,  -wa«  wir 
besäSen,  was  unsre  TongebUde  enthielten,  wasde  nadi  ihrem 
Zweck  noch  forderten  oder  zuheften;  dies  gab  «tete  te  nooh 
Fehlende  oder  Neue  an  die  Hand.  So  lange  wir  uns  to  *4i«eer 
Weise  fortbewegen,  ist  es  unmöglich,  dass  Jemals  te  Qvell 
des  Büdena  Teiskgen  könnte. 
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E?  ist  wahr,  dass  die  bisheri^rc^n  und  die  nächst  zo  erwarten- 
dea  Geslaltenreihen  höchst  einfathe,  längst  dagewesene,  mithin 
des  Reizes  der  Neuheit  und  Eigentümiichkeit  gänzlich  entbeh- 
rende Bind.  Vielleicht  ist  keine  von  allen  von  künstlerischem 
Werl  und  uns  um  ihrer  selbst  willen  lieb.  Aber  an  ihnen  zusam- 
mengenommen eignen  wir  uns  die  Grundverhältnisse  aller  musi- 
kalischen Formen  an,  bis  sie  uns  fiir  freiere  und  entlegenere 
neue  Gestalten  zur  andern  Natur  geworden  sind;  an  ihrem  Leit- 
faden wird  das  künstlerische  Gestalten,  bis  zu  den  bedeu- 
teodsten,  reichsten,  wahrhaft  eignen  Gebilden  hin,  geläufig. 

Es  ist  ferner  wahr,  dass  der  fertige  Künstler  zu  ganz  an- 
dern Zielen  hingezogen  wird,  als  jetzt  wir,  nämlich  zu  der  Ver- 
wirklichung seiner  eignen  Gefühle  und  Ideen,  nicht  bloß  der  all- 
gemeinen Bedingungen  eines  Satzes,  oder  der  kleinen  Umände- 
rungen in  Tonfolge  und  Rhythmus,  durch  die  wir  uns  in  kleinen 
Schritten  von  einem  Gebilde  zum  andern  bewegen.  Aber  jenes 
ist  der  Beruf  des  Meisters,  der  alle  Entwicklungen  schon  in  sei- 
nem Innern  durchgearbeitet  und  sich  zu  eigen  gemacht,  also  nicht 
mehr  nötig  hat,  die  ganze  Kette  nochmals  zu  durclilaufen.  Gleich- 
wohl bewegen  wir  uns  mit  ihm  in  der  Tat  auf  demselben 
Pfade;  wir  haben  denselben  Weg  schon  jetzt  betreten,  sind  nur 
viel  weiter  zurück;  seine  Ziele  sind  nur  entlegenere,  ihm  allein 
(oder  wenigen)  gesetzte,  während  unsere  die  allgemeinsten  sind. 
Daher  eben  können  und  müssenwir  uns  noch  von  jedem  Schritt 
Rechenschaft  geben  und  stets  genau  an  das  Vorhandene  an- 
schließen, während  der  Künstler  leicht  über  die  ihm  schon  be- 
kannten Punkte  zu  seinem  Ziele  hinwegschreitet  und  sich  der  An- 
knüpfungen und  desstillschweigendÜbergangnen  kaum  bewusst  ist. 

Wie  können  wir  nun  neue  Melodien  finden?  —  Vielleicht 
sind  wir  so  glücklich,  einige  gute  Einfalle  zu  haben.  —  Allein  das 
kann  wenig  bedeuten ;  wir  müssen  dieGcwisyheit  haben,  stets 
Neues  bilden  zu  können,  dürfen  nicht  von  dem  Glück  eines 
guten  Einfalls  abhängen.  Diese  Gewissheit  aber,  die  Kraft  za 
unerschöpflichem  Bilden,  kann  nur  aus  folgerichtiger  Ent- 
wicklung gewonnen  werden«  Wir  knüpfen  also  bei  dem  bisher 
Gefundnen  wieder  an. 

Woher  haben  wir  die  bisherigen  Melodien?  —  Aus  der  Rei- 
bcnfolge  der  Tonstufen;  alle  bisherigen  Beispiele  enthalten  nichts 
anderes.  Doch  sind  sie  in  der  Verwendung,  in  der  Anordnung 
der  Tonstufen  voneinander  unterschieden.  Wir  müssen  daher 
diese  Art  der  Anwendung  näher  in  das  Auge  fassen. 

Betrachten  wir  zuerst  No.  17,  so  finden  wir  hier  die  Takte 
gaijz  gleichmäßig  gebildet,  in  jedem  zwei  Töne  in  Stufenfolge, 
beide  als  Viertel.  Wenn  wir  die  beiden  ersten  Takte  kennen,  so 
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wissen  wir  auch,  wie  die  andern  beschaffen  sind,  die  ersten  sind 
gleichsam  das  Vorbild  der  andern,  die  andern  sind  ihnen  nachge- 
bildet. Eine  solche  Tongestalt,  —  eine  Gruppe  von  zwei,  drei  oder 
mehr  Tönen,  —  um  eine  größere  Tonreihe  nach  ihrem  Vorbilde 
za  gestalten,  die  gleichsam  ein  Keim  oder  Trieb  ist,  ans  dem  die 
größere  Tonreihe  erwächst,  nennen  wir 

Motiv. 

Das  Motiv  des  Beispiels  47  ist  die  stufenweise  Folge  sweier 

gleicher  Noten  im  Auftaktverbältnis    j  ]  j    das  denkbar  ein- 

fiachste  und  zugleich  natürlichste  aller  Motive,  der  Urkeim  aller 
Musik.  Durch  Ablösung  des  zweiten  Tones  im  ersten  Takt  vom 
ersten  wird  dieser  isoliert;  kann  er  aber  allein  ein  Motiv  vorstel- 
len? Gewiss  nicht,  wenn  wir  Motiv  in  dem  Sinne  von  Keim, 
Trieb,  BewegungsanstoS  festhalten;  wohl  aber  ist  es  rationell  in 
dem  besonders  in  filterer  Musik  so  bfiufigen,  ja  beinahe  regel- 
mäBigen  voUtaktigen  Anfange,  nach  welchem  die  auftaktige  Blo> 
tivbildung  einsetzt,  den  ruhigen  Anqgangspunkt  zu  sehen,  das 
Ruhemoment,  aus  weldiem  heraus  die  Bewegung,  das  mnsikali» 
sehe  Leben  sich  ^t&ltet  und  in  welchen  es  wieder  zuracfcliuft. 
Wir  finden  ihn  gleichermafien  wieder  in  den  Beispielen  dm 
Flg.  46 


b)NB. 


c}KB. 


22. 


d)NB. 


In  den  Beispielen  der  Fig.  49,  welche  sich  deutlich  in  Vorder- 
nnd  Nachsatz  gliedern,  finden  wir  beim  Einsetzen  des  Nachsatzes 
das  Ruhemoment  nochmals  ausgeprägt: 


a)  NB. 


NB. 


b)NB. 


NB. 


23. 


e)NB. 


NB. 


noch  stärker  hervortretend  in  den  Beispielen  der  Fig.  SO: 
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b)NB. 


5 


NB. 


c)NB. 
I  


NB. 


die  ibi  tgesetzte  starke  Gliederung  des  Beispieles  21  endlich: 

NB.  NB.  NB.  HB. 


ist  beinahe  einer  einheitlichen  Anffassung  des  Vorder.^at/es  wie  des 
Nachsatzes  hinderlich  und  zwingt,  dazu  fortzusclireiten,  da^^s  der 
Aus^Rngston  mit  dorn  folipfenden  lebensvollen  Motiv  zusammenge- 
rechnet wird,  d.  h.  der  ganze  erste  Takt  erscheint  als  ein  Auftakt 
höherer  Ordnimg  zum  zweiten  Takte,  als  ob  wir  notiert  hätten: 


16. 


i 


So  gefasst,  besteht  sowohl  der  Vordersatz  als  der  Nachsatz 
nur  ans  zwei  gleichen  Motiven,  deren  jedes  seinen  Ausgangston 
ein  wenig  hervorhebt  aber  lebendiger  in  seine  Schlussnote  eilt 
Dagegen  fehlt  dann  die  nachdruckliche  Hervorhebung  des  ersten 
Anlange,  die  Ruhe  vor  der  Bewegung.  Eine  Umgestaltung  der 
Periode  folgender  Art  wflrde  dieselbe  wiederherstellen: 

NB. 


1  -c^ 


Schon  hier  ist  Idar,  dass  es  an  Motiven  niemals  fehlen 
kann,  dass  aber  der  Begriff  Motiv  selbst  wieder  sehr' dehnbar  ist, 
sofern  wir  bei  längerer  Ausdehnung  der  Sätze  es  vorziehen  wer- 
den, grellere  Stücke  als  ein  Motiv  anzusehen,  als  in  ganz  kurzen 
Sätzen.  Besonders  wird  es  zweckmäßig  und  iSrdersam  ersohM- 
nen,  solche  einander  ähnliche  Teile  eines  Satzes,  welche 
verschiedenartige  Notenwerte  enthalten,  lieber  einheitlich  als 
Motive  zu  bezeichnen,  als  sie  wieder  in  noch  kleinere  Motive  zu 
zerlegen.  Also  flicht: 


Mars,  Komp.-L.  1.  lik.  Aafl. 
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doch  halten  wir  dabei  fest  ,  da«s  pine  weitere  Zerlegung  nur  in 
dem  ersteren  Sinne  geschehen  könnte,  nicht  aber  etwa: 

1 — j — i  I — I 

»•^^^ 

Das  erste  Gesetz  für  eine  wahrhaft  kunstgerechte  Motivbil- 
dung ist:  Sparsamkeit  in  Bezug  auf  die  Z ah  1  der  zu  verwenden- 
den Motive,  Beschränkung  auf  wenige;  sodann  aber  Vielseitigkeit 
in  der  Art  der  Verwendung  der  gewählten  Motive.  Meister- 
sätze sind  schon  aus  den  scheinbar  geringsten  Motiven  hervorge- 
gangen: jenes  Hauptmotiv  des  ersten  Satzes  von  Beethovens 
Cmoii-Symphonie : 

hat  seine  volle  Macht  durch  die  Fiiln  nng  der  Meisterhand  im 
Dienst  einer  tiefen  Idee  gewonnen  und  bewahrt.  Es  wird  sich  mit 
drin  Fortschritt  in  der  Kompositionsbildung  zeigen,  dass  kurz- 
gefassten  Motiven  eine  größere  Kernkraft  und  Verwendbarkeit 
innewohnt,  als  niehrumfasscnden,  tonreichern,  weil  jene  mannig- 
faltigere und  leichtere  Verwendung  gewähren  und  nicht  so  bald 
ermüden,  als  diese.  Die  Verwendung  aber  ist  es,  wie  schon  ge- 
sagt, die  das  Kunstwerk  schafft  und  seinen  Wert  bedingt 

§  7.  Verwendung  der  Motive.  Dies  führt  zur  letzten  Frage,  die 
wir  vor  dem  Beginn  der  Arbeiten  beantworten  müssen: 

Was  kann  mit  einem  Motiv  gescliehn? 

Erstens:  wir  können  ein  Motiy  wiederholen,  das  heifit, 
dieselbe  Tongruppe  auf  denselben  Stufen  noch  ein-  oder  mehr- 
mal setzen: 

Zweitens:  wir  können  ein  Motiv  versetzen,  das  hetßt» 
dasselbe  auf  andern  Stufen  wiederbringen: 

|)  i  Jl  J  J-JN  J  JN  j 

Dazu  ist  zu  bemerken,  dass  besonders  die  kürzern  Motive  ge- 
wöluilich  bei  der  Versetzung  nicht  genau  nachgebildet  werden, 
sondern  sich  demVcrlanfe  der  Skala  der  herrschenden  Tonart  an- 
passen, büdasiä  der  Unterschied  der  Ganztöne  und  Halb  Lüne  daijei 
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Dicht  berfkk sichtigt  wird ;  die  Anwendung  der  veränderten  Töne 
und  die  Richtung  der  Modulation  in  andre  Tonarten  bleibt  viel- 
mehr der  freien  Disposition  des  Komponisten  nach  höheren 
ästhetischen  Gesetzen  vorbehalten,  die  wir  später  zu  erörtern 

haben  werden. 

Drittens:  wir  können  das  Motiv  verkehren,  das  beißt, 
seine  Tonfolge  in  entgegengesetzter  iüchtung  aufführen: 


33. 


^,  J  J  I  j  j  ^.g^^ 


Viertens:  wir  können  das  Motiv  verkleinern  oder  ver- 
größern, das  heißt,  es  in  längern  oder  kurzem  Notenwerten 
darstellen,  z.  B.  das  Motiv  der  Fig.  26: 


34. 


i 


5 


Yevgrftfitrt: 


¥irkl«jnert: 


Alle  diese  Arten  der  Verwendung  eines  Motivs  (und  noeli  an- 
dere, die  wir  später  betrachten  werden)  begreift  man  mit  dem 
gemeinsamen  Namen :  Nachahmung. 

§  8.  Gangbildung.  Die  erste  Übung  des  Schülers  wird  nun 
darin  bestehen,  ein  Motiv  durch  Nachahmung  fortzuspinnen,  zu- 
nächst in  der  Form  des  Ganfres  (der  Sequenz).  Das  Wesen  des 
Ganges  besteht  in  der  ^deiciimäßi^icn  Fnrtführung  eines  Motivs, 
aufsteigend  oder  absteigend  von  einer  Stiiii  drr  Skala  zur  folgen- 
den, dritten  n.  s.  f.  \  z.  B.  können  wir  mit  den  Motiven 


b) 


rnril  ^  j  j  1-3 


folgende  Gänge  bilden: 

Si 


I 


.rr: 
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3 


So  mechaniadi  diese  Hbmigeii  eiBd,  so  ist  doch  Hur  Notsea 
ein  grofier;  denn  erstens  gewöhnen  sie  nns  an  das  Verfolgen  des 
Motivs  und  seiner  auftaktigen  Form  durch  längere  Strecken,  in 
denen  der  Auftakt  nfeht  wie  etwa  sa  Anfang  kenntlich  gemacht  ist, 
und  machen  uns  geläufig,  dasselhe  auch  da  gleich  zu  Anfang  zu 
begreifen,  wo  es  durch  einen  YorausgeschicktenTolltaktigenAnfong 
verdeckt  ist  Zweitens  gewähren  sie  einen  Einblick  wenigstens 
in  eine  Seite  des  künstlefischen  Schaffens,  die  von  der  Natur  ge- 
gebene Konsequenz  und  Folgerichtigkeit.  Diese  wird  zwar 
auf  höherer  Stufe  der  Erkenntnis  durch  den  freien  Willen  be- 
herrscht und  mannigfach  durchbrochen,  behält  aber  immer  eine 
große  Bedeutung  als  einfachstes  und  nächstliegendes  Ifittel  der 
Weiterbildung.  Darum  mögen  noch  einige  Motive  hier  Platz  fin- 
den, deren  AuBqf»innung  zu  Gängen  von  viererlei  Art  nach  dem 
Muster  von  Fig.  35  dem  Schüler  keinerlei  Schwierigkeit  machen 
wird;  wir  wählen  dazu  solche  Motive,  welche  aus  den  vorher  be- 
nutzten und  ihrer  Dmkehrung  zusanunengesetzt  sind: 


a) 


b) 


O.  8.  W. 


Und  nun  ist  es  auch  an  der  Zeit,  solchen  Motiven  näher  zu 
treten  und  sie  zu  Gängen  fortzuspinnen,  welche  durch  eine  an* 
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dere  Stellung  im  Takt  eine  andere  Bedeutung  haben,  obgleich  sie 
im  übrigen  mit  den  bereits  betrachteten  völlig  zusammenfallen: 


C)  {-  9P) 


d)  {=  86»») 


Bei  37  h] — d)  ist  aber  xa  bemerken,  da»  nur  die  dritte  Note 
des  ti oti^s  zur  viertmi  ala  im' Veibaltnis  einea  diaaeiiaaten  Ersats- 
tones  siebend  empinnden  wird,  nicht  aber  ebenso  die  erste  zur 
«weiten;  vi^ebr  wird  der  erste  Ton  ab  Ausgangspunkt  in  dem 
§  4  erlfiuterten  Sinne  zu  versteben  sein,  sodass  die  innerliche  Glie- 
derung des  MoÜTO  nft<^  der  ersten  und  nicht  nadi  der  zweiten 
Note  ihre  Stelle  hat: 


I 


38. 


Es  versteht  sich,  dass  die  Veränderung  der  Stellung  eines 
melodischen  Motivs  im  Takt  das  Motiv  zu  eincni  ^^anz  anderen 
macht;  sie  gcliört  nicht  zu  den  gewöhnlichen  Arten  dpr  Verar- 
beitung. %vird  aber  doch  gelegentlich  von  den  Meistern  nnL  herun- 
gezogen. Fiir  Ulis  ist  «jp  zunächst  nur  ein  Mittel,  aus  geg-ehenen 
Motiven  neue  in  großer  Zahl  zu  entwickeln  und  so  der  iiui-ika- 
lischen  Vorstelhingstätigkeit  immer  neues  Material  zuzulühren 
und  sie  vor  Einseitigkeit  zu  bewahren.  Eine  andere  Art  der  Um- 
gestaltung der  Motive,  durch  Verändernnfi  der  Daiierwertc  der 
Töne,  liefert  StolT  für  unzählige  neue  Bildungen.  Wird  dal  ei  das 
Dauerverhältnis  der  einzelnen  Töne  zueinander  bewahrt,  so 
ergibt  sich  nur  die  Fig.  M  gt  lundene  Ver^roBening  oder  Ver- 
kleinerung, d.  h.  eine  besondere  Art  der  Verwendung  desselben 
Motivs;  anoh  die  Auflösung  einzelner  Notenwerte  in  kleinere 
Werte  macht  aus  dem  Motive  nicht  ein  neues^  sondern  ist  eine 
seiner  wichtigsten  Verwendungsarten,  e.  B.; 


b«) 

•    -  .+ 

Vi 

  c)  _ 

1  Jjjj'^i 

II    Ji  J  Ii  II 
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1  <njxtl 

Diese  Zerlegung  des  Zeitwertes  in  zwei  oder  mehr  Teile 
gibt  Veranlassiinjz  zur  Kinführuiig  melodischer  Hilfstöne  (Ver- 
zierungsnoten), niiinlich  der  Ober-  oder  üntersekunde.  Wird  die 
Hiiliiiotü  an  zweiter  Stelle  gebracht  (auf  dem  leichten  Taktteil), 
80  wird  sie  nach  §  4  zur  nächsten  Hauptnote  überführend  erschei- 
nen, tritt  sie  an  die  Stelle  und  in  die  Zeit  der  Hauptnote,  so  wirkt 
sie  als  Vorhalt  vor  dieser,  als  Verzögerung  derselben: 


40. 


a*j  (vgl.  39»)  a») 


b*)  (vgl.  89«>) 


 ü  - 


Vi 


V) 


Vi 


Aber  auch  die  wirkliche  Verschiebung  de?  Dauer  Verhält- 
nisses der  Töne  kann  das  UrspruDgsmotiv  keuntiich  erhaitea; 


a«) 


b«) 


bio) 


bitj 


«») 

P  "3  J-  1 

— 

Fr«tp  Aufgabe.  Der  Schüler  bil  ie  nun  zu  weiterer  Üb iin^  der  Vor- 
stellungskraft Gänge  mit  den  zuletzt  enlwickellen  Motiven,  ^und  entwickle 
in  ähnlicher  Weise,  wie  hier  geschehen,  weitere  Moüve  aus  den  früher 
dagewesenen.  Dabei  beschrinke  er  ach  nicht  auf  CDor,  sondern  ftber- 
trage  die  Motive  und  Gänge  in  behebige  andere  Tonarten,  besondeia  auch 
in  solche  mit  ■\  ip]oT'i  Kio-izen  und  Beon.  um  sich  auf  den  pnllcgeneren 
Gebieten  der  musikalischen  Vorsteiiungstätipkeit  völlig  frei  bewegen  zu 
lernen.  Gleichermaßen  entwickle  er  die  Motive  in  der  Mollionart  und 
Alien  Transporitionen,  wobei  er  bald  inne  weiden  wird,  wo  die  eine  oder 
die  andere  Form  der  6.  und  7.  Stufe  der  Hotttonleiter  notwendig  sein 
wird  (die  7.  wird  in  der  Regel  erhöht,  wenn  über  sie  hinaus  gestiegen, 
erniedrigt,  wenn  unter  sie  hinabgegangen  wird);  der  erhöhten  7.  Stnfe  ge- 
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fieHt  sich  in  der  Regel  die  erhöhte  6,,  der  erniedrigten  7.  die  erniedrigte  Q., 
darum  wird  als  Nebennole  (Verzierungsnote)  der  6.  stets  die  erniedrigte  7 
eischeiiidii,  als  Nebennote  der  erhöhten  7.  dagegen  stets  die  erhOhte  6. 

§  9.  Einschnitte.  Abschnitte.  Bei  der  Gun^z  Ii  klang  verfolgten 
wir  ein  Motiv  in  folgerechter  Weise,  indem  wir  es  stufenweise  in 
der  gewählten  Tonart  vorschobon.  Dabei  erwies  sich  kein  Zwang, 
irgendwo  abzubrechen,  sondtm  der  Gang  erschien  an  sich  ohne 
Ende.  Der  Gang  ist  deshalb  keine  geschlossene  Form,  son- 
dr  i'fi  mir  Pin  Formen,  Bilden,  eme  vorbcM  citoiide  Tätigkeit, 
die  erst  durch  auderweite  Hestitnimingen  zu  wirklicher  Form 
führen  kann.  Solche  Bestimmungen  gil)t  der  uns  angeborene  Smn 
für  Syiinnetrie:  wir  fordern  von  einem  Kuiistgebilde,  das«  es 
sich  deiitlieh  und  übersichtlich  in  größere  iiitd  kleint-re  Teile 
gliedere,  die  einander  inhaltlich  entsprcelien  und  ergänzen.  Das 
gilt  von  den  größten  wie  von  den  kleiasleii  Bildungen.  Schon  das 
kleinste  uns  geschlossen  erscheinende  Gebilde  (Fig.  43*) 


zerlegte  sich  bei  näherer  Betrachtung  in  zwei  Hälften:  der  er^Le 
Ton  erschien  als  Rnhemoment,  als  Ausgangspunkt  für  das  musi- 
kalische Bilden ;  der  zweite  und  dritte  gehörten  untrennbar  zu- 
sammen als  ein  Motiv,  das  in  dieser  knappsten  Form  zugleich 
Entwicklung  und  Rückbildung  vorstellen  musste.  Die  Symmet  ne 
dieser  Bfldimg  beniht  ia  der  Erlftllung  zweier  gleichen  Zeitab- 
scbnitte  mit  Toninhalt;  daas  die  zweite  Hftlfte  des  ersten  sich  los- 
löst imd  in  engere  Beziehimg  zom  zweiten  tritt,  stört  diese  Sym- 
metrie nidit,  sondern  macht  nur  die  Zusammengehörigkeit  der 
beiden  Zeit^iheiten  (ganzen  Takte)  dmitlieh,  während  etwa  eine 
Bildung 


zwar  die  beiden  Teile  äugen-  und  ohrenfällig  gleich  hinstellen, 
aber  .sie  nicht  miteinander  verketten  wairde.  Das  ist  aber  überall 
die  hohe  Bedeutung  der  Zwischenwerte,  dass  sie  aus 
einem  Hauptwerte  in  den  andern  hinüberführen.  Schon 
die  Zerlegung  der  ersten  ganzen  Note  in  zwei  halbe  ohne  Ver- 
ändern ng  der  Tonhöhe  wird  deshalb  besser  die  Zusammen- 
gehörigkeit der  beiden  Takte  markieren: 

44.   —\  1: 
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40  /•  IHe  einstimmige  (manodiiche)  Ken^Uion, 


Beginnt  (lio  motivische  Entwicklung  sofort  ohne  Hervorhe- 
bung des  Au^gangspunkles,  also  auftaklig,  so  ist  volle  Symmetrie 
von  Uaus  aus  möglich: 


Das  gewöhnliche  ist  aber,  dass  in  den  kleinsten  Bildunpren 
die  Symmetrie  zu  Gunsten  der  Verdeutlichung  des  Zusammenhan- 
ges in  der  angedeuteten  Weise  modifiziert  wird  und  der  Ausgangs- 
punkt durch  Isolierung  hervorgehoben  wird;  die  Symmetrie 
kommt  dagegen  zur  (Geltung,  indem  einer  solchen  Bildung  eine 
zweite  ganz  ebenso  gebildete  gegenübertritt  (Fig.  49): 


46. 


-er 


Diese  vollkommene  Symmetrie  kami  aber  ebenfalls  im  In- 
teresse festen  Zusammenschlusses  der  beiden  Teile  modifiziert 
werden,  indem  sich  ein  Teil  des  abschliefienden  Wertes  loslöst 
und  in  den  zweiten  Teil  htntberfQhrt: 


Der  ToUtaktige  Anfang  eines  neuen  Teiles  wird  hiernach 
jederzeit  eine  stärkere  Abtrennung  vom  vorhergehenden,  der  anf- 
takttge  dagegen  eine  bessere  Verfoindong  mit  demselben  bewirken, 
imd  wir  gewinnen  damit  eto  hochbedeutsames  Mittel,  nach  Be- 
lieben gi^ere  Stdcke  zusammenzusohlieBea  oder  mit  Absicht 
and  Bedacht  merkliche  Einschnitte  (Cäsaren)  hervortreten 
zn  lassen.  So  wird  es  uns  jetzt  ein  leichtes  sein,  die  beiden 
ersten  Motive  des  Beispiels  26  fester  miteinander  zn  verbinden, 
sodass  statt  der  drei  Einschnitte  nun  einer  in  der  Mitte  bemerklich 
bleibt: 


5g 


So  habon  wir  Ftatt  einer  Folge  von  vier  gleichen  Abschnitten 
eine  Periode  gewonnen,  die  sich  deutlich  in  Vordersatz  und 
Nachsatz  gliedert.  Es  sei  aber  ffleich  hier  betont,  da?s  gewöhn- 
lich der  Vordersatz  Schürfer  gegliedert  erhalten  wird  als  der  Nach- 
satz; es  ist  natürlich  und  logisch,  da??  zuerst  kleine  Bildungen 
au^esteüt  werden,  denen  korrespondierend  größere  gegenüber- 
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§  10.  Sdiwere  und  leidUe  Tal^ 


4t 


Uetes,  die  fester  geschlossen  sind  und  dadurch  rückwirkend  die 
enge  Vereinigang  der  kleineren  bewirken: 


48. 


i 


— I  i —  I  r~ 

g    ^    '     I  I      (  ' 


3^ 


§  10.  Schwere  und  leichte  Takte.  Versuchen  wir  es  nun,  die 
Gangbildung  in  den  Dienst  der  Satz-  und  Periodenbildaiig  zu  stel- 
len, j^o  ist  nach  dem  vnrijTon  be^reiflirb,  da.^s  der  in  der  Mitte  des 
Vordr  t  r^:if/.r  >  wünschenswerte  Einschnitt  bereits  den  Gang  un- 
terbrechea  wird  ^49"^); 


Warum  halten  wir  bereits  beim  dritten  Takt  inne?  könnte 
nicht  hier  der  Gang  bis  zum  vierten  Takt  fortgesetzt  werden? 
Gewiss!  aber  der  Einsehnitt  würde  luinder  vollkommen  erschei- 
nen; denn  die  (Miifachste  leichtestverstandliche  Bildung 
Ist  die  zweitaktige,  d.  h.  diejenige,  welche  jedem  zweiten 
Takte  größeres  Gewicht  beilegt.  iJt  r  nächste,  dem  Ruhepunkt  des 
Ausgangstones  (bei  volltakti^em  Anfange)  folgende,  als  schwerer, 
gewichtiger  empfundener  Tukl,  wird  also  der  dritte  sein  müssen. 
Die  Bildung  Fig.  40  würde  entweder  eine  Entwicklung  über  den 
eigenthchen  ^Schwerpunkt  hiaaus  bedeuten,  der  dann  doch  als  zu 
Anfanpr  des  dritten  Taktes  liegend  empfunden  werden  müsste,  oder 
aber  als  eine  drei  taktige  Bildung  erscheinen.  Den  Unterschied 
der  zweitaktigen  und  dreitaktigen  Bildung  veran^rliauiichen  wir 
m6  um  einfachsten  durch  Darstellunfj  des  ganzen  Abschnittes  in 
einem  einzigen  Takte  (unter  Verkuizung  der  Notenwerte}: 


4»») 


M. 


— ^r-in  I     I   II  ft— r— ^— 


Halten  wir  also  an  4  9"  für  den  ersten  Abschnitt  des  Vorder- 
BRtzes  fest  und  bilden  den  zweiten  Abschnitt  mit  dem  Gange  des 
tüiigekehrten  Motives  (es  ist  zwar  auch  möglich  den  zweiten  Ab- 
schnitt wie  in  48  mit  dem  in  gleicher  Richtung  weiter  laufenden 
selben  Gange  zu  bilden;  da  aber,  wie  wir  wissen,  die Umkehi uiig 
^Motives  nur  eine  andre  Art  der  Verwendung  des.selben  ist,  so 
werden  wir  nichts  aus  dem  vorigen  Unmotiviertes  tun ,  wenn  wir 

umgekehrten  Gang  wählen): 


42 


i.  IHe  eimtimmige  [monodische)  EompoiiUon. 


so  werden  wir  im  Nachsatz  den  Gang  ohne  Unterbrechung  bis 
zum  7.  Takte  tortführen  können  z.  B. 


62. 


oder,  wenn  wir  anch  im  NachsaU  den  steigenden  und  fallenden 
Gang  anwenden  und  zwar  den  erstem  bis  zu  der  Stelle,  wo  ein 
Einschnitt  seine  Stelle  hätte  (3.  Takt),  aber  beide  ohne  Lücke  mit- 
einander verbunden: 

 HB.  


Die  ganze  Periode  wird  noch  gefalliger  sein,  wenn  wir  den  Ne- 
beneinschnitt zwischen  den  beiden  Abschnitten  des  Vordersatzes 
etwas  abschwächen,  indem  wir  den  zweiten  Abschnitt 
beginnen  lassen: 

Toidenats. 


J  J  J  J  -di^ji^ 

Nachsatz. 

■  1 

Das  ist  bereits  eine  16-taktige  Periode,  der  sich  Kunstwert 
nicht  absprechen  lässt;  und  der  Schüler  wird  mit  Leichtigkeit 
ähnliche  in  großer  Anzahl  mit  dem  bisher  geläufigen  Material 

bilden  können. 

Wieder  neue  Bahnen  tun  sich  uns  auf,  wenn  wir  auf  die  Be- 
tonung des  Ruhepunkts  zu  Anfang,  auf  das  Beginnen  mit  einer 
schweren  Taklzeit,  ja  mit  einem  schweren  Takte  verzichten.  Wir 
wissen  von  Fig.  45  her,  dass  dann  bereits  die  Symmetrie  auch  m 
den  kleinsten  Bildungen  durchführbar  wird.  Wählen  wir  das  Mo- 
tiv 40*^]  für  die  Gang-  und  Satzbildung,  so  können  wir  z.  B.  den 
ersten  Abschnitt  des  Vordersatzes  so  gestalten: 


55. 


Das  — zeigt  an,  dass  der  zweite  Takt  als  der  gewichtigere 
aufgefasst  werden  soll;  dann  ist  der  liigirui  des  vierten  Taktes  die 
Stelle,  auf  welcher  der  Einschnitl  gemacht  werden  muss.  Soll  der 
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§  10.  Schwere  und  feiic&te  Tdfcte. 
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sweite  Abschnitt  dem  ersten  nachgebildet  werden,  so  bleibt  als 
einziges  Mittel  der  Markierung  des  Einschnittes  die  Auslassung 
der  Vorhaltsnote  im  letzten  Motiv,  sodass  wir  das  Viertel  e  statt 
der  zwei  Achtel  /  e  erhalten.  Den  2.  Abschnitt  können  wir  durch 
den  rückläufigen  aus  demselben  Motiv  entwickelten  Gang  bilden: 


5«. 


Damit  hi  freilirh  das  Motiv  ziemlich  ausgelel)t  und  ein  Vor- 
langen weiterer  Fortsetzung  kaum  zu  spüren,  da  die  l\ü(  kkehr 
in  den  Anfangston  geschehen  ist:  der  Nachsatz  wird  deshalb  we- 
niger notwendig  erscheinen  als  in  früheren  Beispielen,  er  wird 
weniger  eine  Ergänzung  als  eine  bekräftigende  Wiederholung  des 
im  Vordersatz  Gesagten  sein: 


1 


Mittel,  solchen  Wirkungen  zu  begegnen,  werden  wir  später 
eingehender  zu  erörtern  haben;  hier  sei  nur  darauf  hingewiesen, 
dass  alle  drei  Einschnitte  aui'  Töne  fallen,  deren  Harmoniebedeu- 
tong  die  der  Tonika  ist  (e,  c,  c).  Es  lässt  sich  nicht  in  Abrede  stel- 
len, dass  die  fortgesetzte  gangartige  Durchführung  eines  einzigen 
Motives  aufweite  Strecken  wie  hier  im  Vorder-  und  Nachsatz  er- 
müdet und  dass  das  Eingreifen  des  frei  gestaltenden  Willens  in 
diese  allzunatürliche  und  selbstverständliche  Abspinnung  ver- 
misst  w^rd.  Dieses  I^mgreifen  ist  zwar  doch  nicht  ganz  versäumt 
worden  fdas  wäre  eine  Unmöglichkeit);  denn  schon  die  Wahl 
des  Ausgangstones  des  zweiten  Abschnittes  wie  des  Nachsatzes 
war  von  dem  Willen  in  Rücksicht  des  ins  Au^e  gefasstcT!  End- 
punktes abhängig,  ebenso  die  Gestaltung  des  letzten  Selilusses. 
Aber  er  iiönnte  weit  mehr  zur  Geltung  gebracht  werden  z.  B. : 


Bnter  Abselmiti 


NB. 


Zweiter  AbscImltL 


Vordenatz. 


NB. 


Kfachsats. 
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/•  Die  emtUmmige  {momdiiche)  MmjjfOMÜüm. 


NB. 


- 


AbMiimIt 

Wir  können  daraus  die  Lehre  zieht  n,  dass  der  gestaltende 
Wille,  den  —  gleichviel  ob  vollbewusst  oder  halb  instinktiv  — 
höhere  Gesichtspunkte  leiten,  die  strenge  Form  des  Ganges  belie- 
big durchbrechen  kann;  der  Gang  wird  gleichwohl  seine  Bedeu- 
tung als  nächstliegendes  Mittel  der  Fortführung  behalten. 

Bildungen  wie  die  letztbetrachteten  sind  bereits  sehr  ausge- 
führt, da  jeder  der  vier  Abschnitte  aus  vier  Motiven  von  der  Dauer 
eines  Taktes  besteht.  Perioden  von  solcher  Länge  (1 6  Takte)  sind 
nur  in  schnellerer  Bewegung  etwas  gewöhnliches.  Z.  B.  umfasst 
die  erste  Periode  des  Adagio  der  Sonate  pathetique  von  Beethoven 
(der  Hauptgedanke  des  Satzes] ,  ganz  so  gegliedert  wie  unsere 
Beispiele,  nur  8  Takte : 


Eniter  AJtochnitt.     Zweiter  Abadwitt. 


Nmchaats. 


59. 


ÖS 


5 


was  nichts  anderes  als  eine  verzierte  und  verfeinerte  Darstellung 
füigender  Bildung  ist: 

(Motiv.)       (UmkehTODf.)      (Gang  _  _) 


i 


m 


i 


Yindenatz. 


Dieselbe  Struktur  und  gleichen  UmÜEing  hat  der  Hauptgedanke 
des  letzten  Satzes  derselben  Sonate : 


etwa  für: 


T  r 


(Moliv.) 


iUmkebrung.)     (Gang  —  —  ^) 
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§44.  AnödiHung  tieuer  Wegt. 
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Eine  beclizehulakUge  Periode,  die  ganz  analog  unserer  Fig.  58 
aus  einein  Motiv  entwickelt  ist,  aber  im  Nachsatz  denselben  Ein- 
schnitt aufweist  wie  im  Vordi  isatz,  ist  die  den  Schlusssatz  der 
CMoll-Sonate  von  Mozart  beginnende  :\vir  notieren  zur  besseren 
Übersicht  den  Vordersatz,  der  im  Ori^jinal  eine  ükLave  hüiier 
steht,  in  derselben  Oktave  wie  den  Nachsatz): 


63. 


I 


2 


1 


Wir  kommen  dem  Begreifen  der  Abweichungen  yon  der  star- 
ren Regelmfifiigkeit  gan^urkiger  Fortsetzung,  welche  die  Hand 
des  Meisters  für  gut  befindet,  nfther,  wenn  wir  dieses  Beispiel  ver- 
gleichen mit  dem  ganz  schematiscfa  durchgeführten: 


1^^  f  ^  ^ 

1  ■ — 

T — ~?  1  ^ 

W'^  i  r  1  r  r  'vi.'  ^  > 

§44.  Anbahnung  neuer  Wege.  Nachdem  in  den  vorhergehen- 
den Abschnitten  die  Grundformen  mosikaiischer  Konstruktion, 

Satz, 

Periode,  — 

ihre  Gliederung  in  Abschnitte,  ihre  Bildung  aus  Motiven  und 
das  Spiel  dieser  Motive  in  frei  auslaufenden  Gängen,  sowie  die 
Wechselwirkung  aufgewiesen  worden,  die  aus  dem  Drang,  das 
Motiv  festzuhalten  imd  fortzuführen,  und  der  Forderung  der  Sata- 
imdPeriodei^onn,sichabeoschliefien,  entsteht:  konnte  dieObnng 
des  SchfUers  wieder  beginnen.  Nur  um  sie  noch  sicherer  zu  för- 
dern, mögen  hier  noch  einige  Wege  angebahnt  werden.  Es  werden 
sich  dabei  noch  ein  paar  Beobachtungen  anknüpfen^  die  der  Be- 


46 


/.  Die  eimUmmtge  [monodische]  Komposition» 


merkung  wohl  wei  l,  wenn  auch  von  untergeordneter  Bedeutung 
sind. 

Jeder  Punkt  in  dem  bisher  Erworbenen  kann  zum  Anfang 
eines  solchen  Weges  zu  unenchöpflichen  Neubildungen  werden. 
So  oft  wir  auf  irgend  einem  Punkte  fragen:  was  wir  besitzen, 
gibt  die  Antwort  neue  Bildongsstoffe  oder  -Wege  an  die  Hand. 

Kehren  wir  noch  einmal  zu  dm  Motiv  c  in  Fig.  47  zorflidL 
imd  fragen*  was  es  enthält?  so  ist  die  einfiuiliste  Antwort:  drei 
Töne. 

Wie  treten  dte  drei  Töne  anf?  als  zwd  Achtel  und  ein  Vier- 
tel, im  Zweivierteltakt  Mit  dieser  Antwort  sind  wir  auf  den  Rhyth- 
mus hingewiesen.  Die  einfocfaste  rhythmische  Gestalt  ftlr  die  diei 
Töne  wäre,  dass  sie  gleiche  Geltung  hätten,  wodurch  die  uns  be- 
reits bekannte  Bildung  im  Vi  Takt 

entstände. 


•  Ist  aber  dies(^  Wei^o.  zu  der  Um^oF^tiltnng  eine«?  Motiv«;  oder  zu  einem 
neuen  Moüv  zu  gelangen,  nicht  eine  abstrakle  Verstandesüperation?  ist  sie 
künstlerisch?  —  Nur  die  unvermeidliche  Lehr-  und  Sprachform  kann  ihr  aaf 
den  erstenHiiibfiGk  den  Anschein  gebei^fl»  Mi  iinklliMUeris^  Denn  die Ldiie 
und  Ri  I  f^im  kann  nicht  anders,  als  den  Weg  von  einem  Gebilde  (z.  B.  toq 
emem  MoLiv]  zum  anderen  mit  kalter  Erörterung  und  äußerhch  erschei- 
nender Untersuchung  bezeichnen;  was  bei  dem  Künstler  nur  Gefühl  und 
AoBchauung  zu  sein  scheint  (das  heißt:  was  bei  ihm  das  Bewusstsein  bUtz- 
•duidl  ftfst  and  ins  Weik  eetit,  was  neh  dämm  hinter  dem  TOitenehMi- 
den  Gefffihl  der  Stimmung  zu  bergen  vermag),  das  muss  de  Tollstlndig  in  dis 
Gebiet  des  vorherrschenden  Bewu-^^t^cins  hinüberziehn.  Aber  man  sorr*^ 
nur.  dass  dies  Bewusstsein  kfMn  abstraktes  bleibe,  dass  man, 
indem  man  sich  sagt;  dies  Motiv  ist  von  solcher  BeschafFenheit  und  kann 
BO  umgestaltet  werden,  —  es  auch  in  beiden  Gestalten  innerlicb  ver- 
nimmt und  anschaut,  ftnßerlicb  durch  Gesang  and  Instrument  sieb  n 
Gehör  bringt;  dann  wird  das  Bewusstsein  aus  seiner  Abstraktion  bi  die  künst- 
lerische Sphäre  zurückkehren,  es  wird  künstlerisches  Bewusstsein 
werden,  in  dem  Anschauung,  Gefühl  und  Versland  zusammenschmelzen. 
Die  Umgestaltungen  eines  Motivs  erscheinen  zunächst  bloß  als  errecbnetc 
Fortschritte.  Allebi  man  ftthlosiebnurin  den  rbytbmisehaa  Unter* 
scbied  hinein,  so  wird  das  anscheinende  Rechenexempel  an  einem 
musikalischen  Erlebnis,  es  wird  lebendig  und  lebenerzeugend.  Der 
fertige  Künstler  macht  in  der  wirklirhen  Komposition  rlenf^elben  Weg,  nur  in 
entgegengesetzter  Richtung.  Er  venuiiimt  in  seinem  Innern  das  Motiv  d  e /" 
und  hat  sich  nun  zum  Bewusstsein  zu  bringen,  in  welcher  rhythmischen 
Form  es  erseheint,  ob  in  der  von  No.  47, 65,  «6  oder  67 ;  nur  dass  bei  ihm  die 
Operation  so  schnell  und  darum  scheinbar  unbewusst  erfolgt,  wie  bei 
uns  allen  das  Buchstabieren.  Ja, er  kann  sich  sogar  im  erstm  Ansjenblick  im 
rbythmischen  Ausdruck  irren,  eine  rhythmische  Form  für  die  andre  nehmen 
(jeder  Komponist  hat  das  wohl  schon  erfahren]  zum  Beweise,  dass  hier  ein 
fortschreitendes  Bewusstsein  wirkt 
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Worin  unterscheidet  sich  dieses  Motiv  vom  früheren?  Im  frü- 
heren ^var  der  letzte  Ton  länger  als  die  beiden  ersten.  Wollen 
wir  dai;5elbe  Verhältms  im  Dreivierteltakte  darstellen,  so  entsteht 
eine  neue  Bildung. 


PI 


Im  ersten  Motiv  war  der  letzte  Ton  so  lang,  wie  die  beiden 
ersten,  hier  noch  einmal  so  lang;  soll  er  dreimal  so  lang 
sein,  80  geraten  wir  aus  dem  Dreiviertel-  in  den  Viervierteltakt: 


Vergleichen  wir  diese  verschiedenen  Gestalten  des  dreitöni- 
gen  Motrres,  so  werden  wir  eine  Verstärkung  des  Schwerponkts 
an  demselhen  durch  Verfinderong  der  Taktart  gewahr: 


ITTTITI^PZ  II  3   I  .f^^^jj: 


ein  Ausdrucksmittel,  das  später  bei  der  Gesangkomposition  wich» 
tig  wird.  —  Dass  durch  Punktierung  der  Hauptnote  und  Bindungen 
noch  mehr  Abstufungen  erlangt  werden  können,  z.  B. 


ist  klar. 

Kehren  wir  zu  No.  66  zurück  und  untersuchen  das  Motiv,  so 
ist  zunächst  zu  bemerken,  dass  der  Hauptton  zwei  Viertel  ent- 
hält; man  könnte  ihn  also  in  zwei  Viertel  auflösen,  wodurch  das 
Motiv  einen  Zuwachs  an  Auitaktigkeit  erhalten  würde: 


1^ 


1.  i 


oder  diese  Zerteilung  noch  weiter  i&hren,  jedes  Viertel  in  Ach- 
tel leerlegen: 


-i-4- 


So  finden  wir  eine  Reihe  neuer  Motive,  die  aus  der  Wieder- 
holung eines  Tones  hervorgehen,  also  bloß  rhythmischer  Natur  sind, 
und  sich  da,  wo  wir  auf  den  Raum  von  wenig  Tönen  beschränkt 
sind,  sehr  dienlich  erweisen,  den  Satz  beweglich  und  mannigfaltig 

2u  machen. 
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Doch  wir  kehren  auf  No.  71  zurfick.  Wenn  uns  daselbei  die 
häufige  Tonwiederhohing  nicht  anspricht,  können  wir  einen  be- 
nachbarten Ton  statt  eines  wiederholten  nehmen,  entwedw  den 
höheren, 


■+♦- 


Jj  I  f.rfrff 


oder,  da  der  höhere  ohnehin  noch  folgen  muas,  den  tieferen, 


73. 


der  ohnehin  dem  Motiv  ungo?tL)i  teren  Aufschwung  gibt. 

Warum  haben  wir  aber  im  dritten  Takte  des  letzten  Satzes 
ais  statt  rr  gesetzt?  Weil  auch  in  den  früheren  Takten  der  Schritt 
vom  dritten  zum  viei  i(  n  Achtel  nur  ein  Halbton  war  und  dieser 
kleiiif  re  Si  hritt  Üieüender  in  die  Höhe  leitet. 

Hier  li  iljcn  wir  zum  erstenmal  einen  in  der  erwählten  Ton- 
art fremden  Ton  eingeführt,  um  auszuhelfen,  wo  die  der  Ton- 
art anf^ehorigen  Töne  dies  nicht,  oder  weniger  gut  können.  Sind 
.wir  damit  von  der  Tonart  abgewichen  und  ist  diese  dadurch  un- 
kenntlich geworden?  —  Nein;  sie  herrscht  vor  und  gibt  sich 
durch  den  bchiu-s  ni  der  Tonika  unzweideutig  zu  erkennen.  Den 
fremden  Ton  hah«  n  wir  zur  Verzierung,  Figuration  eines  Tones 
der  Skala  eingeführt. 

Nun  können  wir  den  nachbarliclien  fremden  Ton  noch  früher 
einiiUiren  und  später  noch  einen  HiUston  eintreten  lassen: 
a)  b) 

74. 


liier,  bei  gehen  wir  durch  drei  fremde  Töne  (eis,  ßSj  ais)* 
durch,  im  dritten  Takte  musste  h  wiederholt  werden,  da  es  zwi- 
^(.  lien  h  und  c  keinen  Halbton  gibt,  oder  wir  mussten  irgend  einen 
anderen  Ausweg,  z.  B.  den  bei  b,  finden.  Es  bedarf  nur  eines  Schrit- 
tes, um  alle  fremden  Töne  auf-  oder  absteigend  einzuführen: 


•  Warum  nennen  wir  diese  Tone  nicht  des,  ges  und  b?  —  Wir  gehii  mit 
ihnen  aufwärts,  erhöheii  gleichsam  c  Qnd^  also  zu  da  und  fis  —  um 
naeh  d  und  g  zukommen,  spann  aiieh  damit  die  AnllOsongszeicben,  mit  denen 
wir  ans  de»,  j^ti  und  b  wieder  d,  g  nnd  h  machen  mttaateii«  Dies  tat  em  nallr- 
Uch aich  ergebendes  Grundgesetz  für  musikalische  Rechtscbrei« 
bung,  Ausnahmen  treten  ein,  wenn  das  Grandgesetz  auf  zu  befremdliche 
(auf  zu  entfernte  Tonarten  hindeutende)  Töne  führte,  —  oder  aus  harmoni- 
schen Gründen,  die  hier  noch  nicht  zu  erörtern  sind.  So  hätte  in  No.  78a) 
statt  oif  wohl  h  nnd  78  b)  statt  ge»  ßM  gMcbrieben  wetdan  können. 
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75. 


i 


1 


3 


mithin  aus  der  diatonischen  in  die  chroniati<che  Tonleiter  über- 
zulenktii,  dennoch  bleibt,  durch  die  Kraft  der  Tonika,  die  diato- 
nische Tonleiter  vorwaltende  Grundlage*.  — 

Wir  kehren  auf  No.  72  bis  7i  zurück.  Hier  kann  unsre  Be- 
wegung in  lauter  Achteln  und  so  viel  Halbtönen  kleinlich  erschei- 
nen; dem  begegnen  wir  durch  unterbrechende  Auslassung  der 
Hilfstöne: 


Wenn  schon  diese  kleinen  Unterbrechungen  dem  Satz  etwas  Stut- 
ziges geben,  so  würde  dieser  Charakter  noch  entschiedener  her- 
vorireti  n,  wenn  man  Bewegung  und  Unterbrechung  stärker  be- 
zeichnete, z.  B.  in  diesem  Zweiviertelsatze: 


Im  dritten  Takte  dient  die  willkürliche  Abweichung  vom  Motiv 
dazu,  die  zu  groBe  Einförmigkeit  zu  unterbrechen,  und  iliefiender, 
ruhiger,  glatter  in  den  Endton  zu  gelangen. 

In  den  letzten  zwei  Sfttzen  tritt  eine  neue,  aufPaUende  Gestal- 
tung vor  das  Auge;  die  Tonreihe  ist  durch  Paosen  deutlicher  als 
bisher  durch  lauge  Noten  in  ihre  einzelnen  Elem^ste  zerlegt, 
denn  In  der  Notierung- 


76. 


sind  die  Einschnitte  zum  mindesten  nicht  so  augenfällig  und  auch 

•  Kannte  nicht  die  chromatische  Tonleiter  ebensowohl  wie  die  diatoni- 
sche Tonleiter  Grundlage  für  die  Komposition  sein?  —  Nein.  Denn  in 
ihr  sind  alle  Töne  enthalten,  nicht  irgend  eine  bestimmte  Tonart  Wo  aber 
AUm  ist,  nieht  eiii  bcstiniiDt  Geeondertefl:  da  ist  auch  nichts  bestimmt  Ge> 

wolltes  oder  bestimmt  Hervortretendes  und  Wirkendes.  Die  chromatische 

Tonleiter  kann  dariiTn  stets  nur  als  eine  Ausfüllung  der  diatonischen  mit 
Zwischentönen  er«;f  h:mr  ii  und  es  gibt  daher  keine  für  alle  Fälle  festste- 
hende Orthu^raplae  derselben. 

M»ri,  Komp.-L.  I.  laAofl.  4 
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nicht  80  iüB  Ohr  fftllend  wie  bei  der  faktischen  Unterbrechung 
durch  Paosen.  Und  so  würde  sich  eine  Periode,  s.  B.,  — 


A 


B  j  

in  Vorder-  und  Nachsatz  [A,  B)  teilen,  dann  der  Vordersatz  in 
zwei  Abschnitte  (a,  6),  jeder  derselben  in  zwei,  so  wie  der  Nadh 
satz  ebenfalls  in  drei  Glieder  [e  und  e  und  h  und  i), 
welche  letztere  übrigens  dadurch  ebenmäSig  verteilt  werden, 
dass  das  letzte  (»)  so  lang  ist,  als  die  beiden  vorhergehenden  (p  und 
h)  zusammengenommen.  Oer  Abschnitt  a  wird  durch  die  Pause 
deutlich:  wollte  man  ihn  noch  empfindbarer  machen,  so  mfisste 
statt  seiner  letzten  drei  Noten  ein  Viertel  f  gesetzt  werden. 

§  42.  Schlttssbetraehtungen.  Blicken  wir  auf  die  bisherigen 
Entwicklungen  zurück,  so  bieten  sich  besonders  zwei  Bemer- 
kungen dar. 

Erstens.  Die  Kraft,  welche  unsem  Fortschritt  möglich 
machte,  lag  in  der  stetigen  Entwicklung  einer  Gestaltung  aus  der 
anderen;  die  Geschicklichkeit  des  Umbildens  war  die  erste, 
die  wir  uns  anzueignen  hatten,  sie  verbürgt  Unerschöpflichkeit  im 
Gestalten.  Dem  Künstler  ist  sie  eben  so  unentbehrlich,  wie  dem 
AnfibgOT.  Auch  dem  höcfaststehenden  Künstler  bietet  sich  der 
musikalische  Gedanke  keineswegs  immer  in  vollendeter,  vollkom- 
menbefriedigenderAusprftgung;er  muss  (wie  die  bekannt  geworde- 
nen Skizzenbücher  Mozarts,  Beethovens  und  anderer  beweisen) 
oft  findem,  bald  an  der  Tonfolge,  bald  am  lUiythmus.  Und  in 
grdfieren  Kompositionen  wird  aus  anderen  Gründen  mehr&che 
Umgestaltung  des  fQr  sieh  festgestellten  Gedankens  notwendig; 
man  verfolge  nur  das  Thema  irgend  eines  Sonatensatzes,  um  sidi 
davon  zu  überzeugen.  Ja,  eine  wichtige  Kunstform,  die  Variation, 
ruht  schlechthin  auf  steten  Umwandlungen  ihres  Themas,  mithin 
auf  der  Kraft,  die  wir  zu  üben  begonnoü  haben.  Der  Schüler  hat 
es  also  nicht  mit  einer  kunstfiremden  Vorübung  zu  tun,  sondern 
befindet  sich  in  der  Tat  auf  dem  Wege  des  Künstlers;  er  ist  in 
seinem  Künstlerberufe  tätig,  wenngleich  auf  beschränktem  Felde, 
indem  er  seiner  Schülerpflicht  genügt. 

Diese  Vorstellung  muss  ihn  zu  unablässigem  Bilden  kräftigen; 
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der  geringste  Fortsdiritt  ist  ein  Fortschritt  zum  hohen  Ziele,  jede 
—  selbst  die  geringste  Gestaltung  ist  wert,  wenigstens  einmal 
gefiost  m  werden,  denn  sie  führt  weiter.  Um  scheue  nicht  tot 
des  halb  mechanischen  Arbeiten  der  Entwicklung  neuer  Motive 
aas  der  rhythmischen  Verindeningf  Umkehrung  nsw.  Gegebe- 
ner und  ihrer  Ausspinnung  za  Gftngen  zurück.  Alle  diese  Gänge 
ionnen  gering  erscheinen,  weil  sie  aus  einfachen  Elementen  ge- 
bildet ond  sdion  sehr  oft  gebraucht  und  gehört  sind.  Demunge- 
achtet  darf  der  Schüler  sie  nicht  versäumen,  denn  sie  üben  ihn. 
Und  der  Künstler  kann  sie  nicht  entbehren,  denn  sie  haben  Be- 
deutung, jeder  eine  durch  nichts  anderes  zu  ersetzende,  sie  wer* 
den  daher  wiederkehren,  so  lange  komponiert  wird.  Dedialb  ist  es 
durchaus  unkünstlerisch,  irgend  eine  Gestalt  mit  einem  Tomeh* 
men  Urteü  —  sie  sei  Terbraucht,  gering  usw.  <—  abzufertigen; 
Didils  ist  am  rechten  Orte  verbraucht  oder  gering,  zu  erkennen 
liegt  uns  ob,  und  die  Erkenntnis  festhalten.  Wüssten  wir  Ton 
eineoi  gefundenen  Gange,  z.  6.  No.  73,  auch  nichts  zu  sagen,  als 
er  gleichmäßig  und  fließend  ist,  oder  aber,  z  B.  von  No.  76, 
daas  er  stockt:  so  ist  damit  schon  einigermaßen  die  Bedeutung 
erkannt  und  unsere  Auffassungs-  und  Urteilskraft  in  Tätigkeit 
geeetsL  Man  soll  hierbei*  nicht  grüblerisch  und  peinlich  genau 
Terfobren  (das  wäre  widerkünstlerisch),  sondern  sich  an  dem  ge- 
:  Bügen  lassen,  was  sich  der  unbefangenen  Auffassung  ohne  weite- 
res ergibt.  Aber  eben  dies  auf  frischer  Vorstellungskraft 
allein  beruhende  Urteil  ist  dem  Künstler  für  sein  Bil- 
den, wie  dem  Jünger  für  seinen  Fortschritt  unentbehr- 
lich, es  ergibt  sich  nur  jenem  leichter,  oft  unausgesprochen  — 
halb  Gefühl,  halb  Gedanke  —  und  tiefer  und  feiner.  Beweis  da- 
von ist  die  tiefe  Vemünftigkeit  in  allen  wahren  Kunstwerken, 
sind  die  Verbesserungen,  die  der  Meister  am  gewissenhaftesten 
unternimmt,  sind  die  wörtlich  aufbewahrten  Beweggründe  Glucks, 
Mosarts  und  anderer  für  ihre  Gestaltungen. 

Zweitens.  Der  Tongehalt  aller  uns  bis  jetzt  erreichbaren 
Gebilde  kann  nicht  anders  als  höchst  einförmig  sein ;  wir  sind  un- 
abl^bar  an  die  Skala  gebunden,  und  acwar  an  die  lückenlose  Folge 
ihrer  Töne,  dürfen  keinen  überspringen,  wenn  er  nicht  schon  da- 
gewesen ist.  So  muss  allerdings  die  Folge  —  das  Spiel  der  Töne 
ziemlich  gleichbedeutend  erscheinen,  wenngleich  (wie  oben  be- 
merkt; nicht  bedeutungslos.  Hat  sich  der  Schüler  eine  Zeitlang 
in  dieser  Weise  geübt,  so  darf  er  nach  bedeutungsvollerer  Gestal- 
tung umherblicken.  Wodurch  ist  sie  auf  dem  jetzigen  Standpunkte 
za  erlangen? 


*  ?ec|L  den  Anhang  A  am  Schinne. 

4» 
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Einzig  durchdenRhythmus.  Im  Rhythmna  legt  der  Künst- 
ler dem  einen  Ton  das  Übergewicht  vor  dem  anderen  oder  meh- 
reren anderen  bei.  Dies  spricht  sich  zwiefach  aus:  durch  längeres 
Verweilen,  durch  stärkere  Betonung.  In  ersterer  Beziehung  ver- 
hielt sich  ein  Teil  unserer  bisherigen  Bildungen  wieder  gleich- 
gültig; die  Töne  hatten  gleiche  Geltung,  bis  auf  den  Schlnsston 
in  Sätzen.  In  anderen  Bildungen  ist  die  Rhythmisiemng  mannig- 
faltiger,  nnd  wiederholt  ist  auf  die  Terrieliältigende  Kraft  des 
Rhythmus  hingedeutet  worden. 

Der  Rhythmus  verleiht  aber  nicht  bloß  Mannigfaltigkeit,  in 
ihm  prägt  sich  auch  die  Charakterkraft  aus,  indem  er  mit  größerem 
oder  geringerem  Nachdrucke  die  Hauptsache  vor  der  Nebensache 
hervorhebt.  No.  41  gibt  ein  paar  Fingerzeige  für  die  Mannig« 
faltigkeit,  die  wenig  Tönen  durch  verschiedene  Rhythmisiemng 
erteilt  werden  kann;  bei  No.  65 — 69  ist  schon  auf  die  Verstärkung 
hingedeutet  worden,  die  durch  längeres  Verweilen  auf  den  Haupt- 
momenten erlangt  wird  und  die  sich  erst  recht  fühlbar  macht, 
wenn  man  nicht  bri  doni  einfachen  Motiv  stehn  bleibt,  sondern 
dasselbe  fortführt  und  dadurch  einprägt.  Die  beharrlich  gleiche 
und  dabei  kräftige  Betonung  verleiht  einem  Satze  oder  Gange  Fes- 
tijrkeit.  d(  r  Wechsel  von  HehaiK  ii  und  lebhafterem  Fortschreiten 
kann  ihn  befeuern;  man  vergleiche  folgende  zwei  Sätze,  — 


80. 


^^ij.       ^^1"  II  jii 


die  beides  wenigstens  andeuten  können.  Diesen  festen  Ztigen  ge^ 
genüber  beobachte  man  die  Wirkung  der  das  TaktgeprSge  ver- 
wischenden Synkope  (Fig.  44  b  1 1  und  c  5]  und  des  Widerstreits 
zwischen  rhythmischem  und  tonischem  Motiv  in  Fällen,  wo  das 
letztere  das  erstere  nicht  ganz  füllt,  und  daher  jedesmal  zwei  to- 
nische Motive  verwachsen,  so  oft  eines  so  zu  liegen  kommt,  dass 
es  den  rhythmischen  Schwerpunkt  (gnten  Taktteil)  nicht  mit  ent- 
hält, wie  hier: 


81. 
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aus  Beethovens  Sinfonia  Eroica  und  Fantasie-Sonate  Op.  27 . 1) , 
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§43.  Verdoppelung  der  EinsUmmi(jkeä. 


WO  Motive  von  je  2  und  4  Tönen  in  Rhythmen  von  3  und6  SchlSgen 
msuiimengefasst  werden. 

Alle  Formklasden  des  Rhythmus  (von  denen  hier  nur  weniges 
angedeatet  ist),  alle  Geetaltongen,  soviel  sich  ohne  drückendes 
Verveilen  eTgärn,  moss  der  Schfiler  teils  schriftlich,  teils  am 
Insfroment  nnd  mit  Nachdruck  singend  bearbeiten,  um  sein  6e- 
stalUmgsvermdgen  zu  erweitern,  seinem  Gefühl  und  Bewusstsein 
den  vieimitigen  Ausdruck  einzuprägen  und  sich  frühzeitig  zu 
charaktervoller  Darstellung  zu  gewöhnen.  Beides  —  fliefiender 
and  scharfgezeichneter  Vortrag  der  Tonreihen  —  muss  ihm  ge* 
läufig  sein  und  zu  rechter  Zeit  dienen.  Einseitige  Bildung  gewährt 
nur  eins  oder  das  andere;  der  durchgebildete  Künstler  —  vor 
allen  Gluck  und  Beethoven  —  beherrsdit  beides.*) 


IL  Kapitel 
D«r  Bweistüninige  Sats. 

§43.  Verdoppelung  der  Einstimmigkeit  Je  weiter  wir  die  ein- 
stimmigen Tonreihen  auszudehnen  suchen,  desto  ungenügender 
müssen  sie  erscheinen;  nicht  bloß  weil  sie  —  wie  anziehend  auch 
ihr  Inhalt  sich  ausgebildet  haben  möge  —  am  Ende  doch  nur  ein 
diiimer  Tonfiaden  ohne  Schallfulle  sind,  sondern  weil  die  Tonika 
als  Anfangs-  und  Schlusston  zu  gerinjres  Gewicht  gegen  die  reich 
ausgebildete  Tonleiter  bietet,  endlich  weil  unser  Sinn ,  der  Sinn 
aller  in  Bildung  fortgeschrittenen  Völker  wenigstens,  seit  fast  einem 
Jahrtausend  an  Mehrstimmigkeit  oder  Harmonie  gewöhnt  ist. 

Wir  versuchen  also  nach  dem  einstimmigen  den  zweistim- 
migen Satz. 

Am  nächsten  liegt  hier,  von  einer  zweiten  Stimmein  der 
einen  Oktave  dieselbe  Tonreihe  vortragen  zu  lassen,  die  die  erste 
in  einer  anderen  Oktave  vorträgt  So  entsteht  z.  B.  folgender  Satz : 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  derselbe  zwei.sliinmig  auftritt,  zwei 
Stimmen  in  verschiedenen  Tonreihea  beschäftigt.  Die  Folge  davon 
ist  gröEere,  breiter,  oktavisch  andringende  Tüiitülle,  —  diebe- 


*  Zweite  Aufgabe.  Entwicklung  neuer  Motive  durch  rhythmischd 
HSV.  OrogttrtaltiiDg  gegebener. 
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sonders  für  massenhaftere  Wirkung  geeignet,  f&r  leichte  oder 
scharf  auf  Einen  Punkt  dringende  Tonbewegong  aber  weniger 
passend  erscheint. 

Allein  zwei  solche  Stimmen  sind  dem  geistigen  Inhalte 
nach  fOr  eine  einzige  zn  achten,  da  jede  in  Rhythmns  und  Ton- 
folge dasselbe  sagt,  nnr  in  einer  anderen  Tonregion.  Daher  bedarf 
es  keiner  weiteren  Erörterungen  und  Übungen  für  diese  Tonform. 

Gleichwohl  kann  sie  als  Grundlage  zu  mannigfachen  ein» 
stimmigen  Sätzen  dienen^  wenn  wir  nämlich  die  Tonreihen  beider 
Stimmen  einer  einzigen  übertragen.  So  würde  z.  B.  aus  No.  82 
folgender  einstimmige  Satz 

63. 

entstehn,  indem  die  Töne  jeder  Oktave  nacheinander,  und  deshalb 
als  Achtel  oder  Sechzehntel  angegeben  werden.  Warum  ist  nicht 

in  gleicher  Weise  mit  zwei  Vierteln,  ^— cj  geschlossen?  Es  hätte 
sich  lahm  und  unnatürlich  gemacht,  wenn  man  nach  der  Achtel- 
und  Sechzehntel-Bewegung  unvorbereitet  in  Viertel  versunken 
wäre,  zumal  da  auch  die  von  Oktave  zu  Oktave  schwankende  Weise 
der  Tonfolge  eine  Unruhe  mitteilt,  die  erst  allmählich  wieder  zur 
Ruhe  zurückkehren  kann.  Dann  würde  auch  das  Ende  der  Ton- 
folge durch  den  Hinauflritt  in  die  höhere  Oktave  überregt  statt 
beruhigend  geworden  sein.  Dass  aber  für  besondere  Fälle  eben 
dies  unvorbereitete  Erstarren  in  Vierteln  und  dies  beunruhigende 
Hinauflangen  in  die  höhere  Oktave  bei  dem  Endtone  der  rechte 
Ausdruck  sein  kann ,  ist  nach  unseren  schon  mehrfach  ausge- 
sprochenen Grundsätzen  klar. 

Übrigens  haben  wir  hier  den  Fall  eines  Schlusstons,  der 
nicht  Hauptteil  des  Taktes  zu  sein  scheint  Er  ist  es  aber  dem 
Wesen  nach  dennoch;  denn  die  drei  c  des  Schlussaktes  sind  nur 
eine  Figurierung,  eine  Auseinandersetzung  der  Schluss- 
oktave. Im  Sinne  des  schon  §.  4  angedeuteten  Grundsatzes  für 
die  Auffassung  aller  Figuration  wachsen  hier  die  höheren  Oktaven 
doch  nur  aus  den  tieferen  Tönen  heraus  und  die  eigentliche  Fort- 
schreitung, Entwicklung  liegt  in  letzteren.  Darum  ist  eine  Rück- 
kehr auf  das  tiefere  c  als  eigentlichen  Endpunkt  erwünscht. 

Wenden  wir  nun  auf  die  neue  Grundlage  für  Melodie  das  be* 
kannte  Verfahren  an,  mischen  wir  die  früheren  Motive  mit  den 
oktavigen  (wie  die  jetzigen  heißen  könnten),  so  ößhen  sich 
wieder  unerschöpfliche  Reihen  neuer  Gebilde.  Ohne  weitere  Er- 
örterung und  ohne  genau  anschliefiende  Entwicklung  stehen  hier 
einige  als  Fingerzeige: 
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Verständnis  und  Aneignung  dieser  Bilduntzsformen  bcdürfea 
keiner  weiteren  Erläuterung.  Auch  versteht  sich  aus  obigem,  wie 
man  aus  dreifachen  und  vielfachen  Oktaven  neue  Figuren  ent- 
wickeln kann.  Allein  dergleichen  Sätze  würden  so  gespreizten 
Charakter  annehmen,  dass  sie  nur  in  besonderen  Fällen  ange- 
messen erscheinen  möchten,  und  keiner  eigenen  Durchübung  be- 
dürfen. 

Endlich  könnte  man  versuchen,  zwei  dem  Wesentlichen  nach 
in  Oktaven  miteinander  gehende  Stimmen  durch  Figurierung  ab- 
weichend zu  nüancieren,  und  sie  dadurch  zu  gewissermaßen 
verschiedenen  Stimmen  zu  machen,  wie  z.  B.  in  folgendem  Satze 
geschieht: 


Dergleichen  anscheinende  Zwei-  und  Mehrstimmigkeit 
wird  sich  später,  besonders  in  Orchestersätzen  und  bei  der  Be- 
gleitung von  Gesangstücken,  wirksam  und  richtig  erweisen,  kann 
aber  hier  nicht  zum  Ziel  führen.  Denn  nur  zu  klar  bezeichnet 
sich  die  nachgebildete  Stimme  als  bloße  Umschreibung  der 
Grundmelodie,  kann  sogar  mit  derselben  in  Widerstreit  ge- 
raten (z.  B.  im  dritten  Takte  mit  gw  gegen  a)  und  ist  an  dieser 
Stelle  unseres  Bildungsganges  ein  Zwitterwesen,  bald  Oktaven- 
gang, bald  abweichend,  dem  wir  in  unserer Gestaitenreihe  einst- 
weilen keinen  Zutritt  gestatten. 

§  14.  Die  Naturharmönie.  Wie  viel  oder  wenig  wir  auch 
aus  Oktavgängen  entwickeln,  der  eigentliche  Zweck,  wahrhafte 
Zweistimmigkeit,  in  der  jedeStimme  besondere  Grundmelodie  hat, 
ist  durch  sie  nicht  zu  erlangen.  Hierzu  bedarf  es  einer  anderen 
Grundlage,  die  da  zeigt,  welche  Töne  verschiedener  Stimmen 
überhaupt  nach  der  Natur  des  Tonwesens  zueinander  gehören. 

Versuchen  wir  zuerst  nach  dem  bloßen  unmittelbaren 
Urteil  unseres  Gehörs  einen  Ton  zu  iiuden,  der  zu  einem 
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anderen,  etwa  zur  Tonika,  passt.  Der  nächste,  die  Sekunde  (c— d), 
ist  es  nicht,  wohl  aber  der  folgende,  die  Terz  (o — e).  Zu  diesen 
beiden  Tönen  passt  wieder  nicht  der  vierte,  sondern  der  nächst- 
folgende, die  Quinte,  — und  dann  kein  anderer,  als  (wie  wir  schon 
oben  gefunden)  die  Oktave. 


86. 


mm 


Was  wir  hier  blofi  oberfl&chlich  ertappt  haben,  wird 
von  der  Akustik  bestätigt  und  vervollständigt.  Sie  weist  uns 
folgende  Töne  als  Bestandteile  des  für  gewöhnlich  ds  einfacher 
Ton  aufgefassten  Klanges  C  nach: 


87. 
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Diese  sogenannten  Obertdne  oder  Teiltöne  sind  tatsächlich 
in  den  Klängen  unserer  Musikinstrumente  sowie  der  Singstimmen 
enthalten,  und  es  ist  bei  einiger  Aufinerksamkeit  und  Obung 
leicht,  wenigstens  die  dem  Grundton  nächstliegenden  zu  unter- 
scheiden. Die  ersten  sechs  sind  nichts  anderes,  als  Töne  des  nach 
dem  Grundton  benannten  Durakkordes  (88^): 


88.  g 
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Bei  näherer  Betrachtung  der  Übrigen  stellt  sich  heraus,  dass 
dieselben  teflweise  nur  weitere  Oktavenwiederiiolungen  dieser 
wichtigsten  und  stärksten  Teiltöne  sind  (88^),  teilweise  sich  als 
Aufbau  einer  ähnlichen  Progression  auf  diesen  Tönen  erldären, 
nämlich  der  3.,  6.,  9.,  12.  und  15.: 


9     41  45 


89. 


entsprechen  genau  den  ersten  fünf  Teiltönen  des  Klanges  wäh- 
rend die  dann  noch  übrig  bleibenden  Töne 

7        11       13  14 
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ittiufler  Musiksystem  überhaupt  nicht  zu  passen  scheinen,  d.  h. 
anders  gedeutet  und  zufolge  dessen  verstimmt  befunden  werden 
(b'  zu  tief,  f "  zu  hoch,  a"  zu  tief,  b"  zu  tief).  £0  der  Musikwissen- 
schaft überlassend,  die  kompliziertenProbleme  zu  lösen*),  dürfen 
wir  uns  damit  begnügen,  die  nächstliegenden  und  stärksten  Teil- 
töne  als  Urbild  der  Durharmonie  erkannt  und  auch  darauf  hin- 
gewiesen zu  haben,  dass  über  den  TeUtönen  sich  ähnliche,  eine 
Durharmonie  ergebende  Reihen  auf  bauen.  Der  g  Durakkord  er- 
scheint hiemach  als  auf  oder  ans  dem  cDurakkord  erwachsen; 
wir  verstehen  daher  bereits  einigermaßen,  wie  der  gDurakkord 
dazu  kommt,  in  der  Tonleiter  seine  Elemente  mit  denen  des  cDur- 
akkordes  in  innigen  Konnex  zu  bringen  (§  3). 

Von  der  ünterdominante  weiß  die  Naturharmonie  nichts; 
wir  begreifen  ihr  Verhältnis  zur  Tonika  am  schnellsten,  indem 
wir  ims  die  Tonika  selbst  an  der  Stelle  aufgebaut  denken,  an 
welcher  wir  die  Oi>erdominante  finden,  über  dem  dritten  Oberton 
eines  tieferen  Gnmdtones  (94*):; 


sie  würde  dann  aus  einem  F-Klange  herausgewachsen  erscheinen 
Halten  wir  also  fest,  dass  der  cDurakkord  als  Träger  des 
g Durakkordes,  seinerseits  aber  als  im  f  Durakkord  wurzelnd  zu 
doiken  ist,  so  erscheint  er  als  Mitte  eines  Systems  dreier  Harmo- 
nien einer  unter  und  einer  über  ihm  liegenden 


1  eide  verbindend  und  gegeneinander  verständlich  machend;  doch 
niüssen  wir  uns  hüten,  den  f  Durakkord  als  den  wichtigsten  der 
irei  anzusehen,  wenn  nicht  sofort  die  f  Durharmonie  als  die  eigent- 
iich  herrschende  (d.  h.  die  Bedeutung  der  anderen  bestimmende) 
'erscheinen  soll,  womit  wir  aus  der  Tonart  cDur  in  die  Tonart 
IDur  gerieten.  Denn  Tonart  ist  die  Auffassung  einer  Harmonic- 
oderTnnfolge  im  Smne  emes  Hauptklanges.  Die  Bedeutung  der 
linterdü  min  ante  liegt  also  gerade  darin,  dass  sie  zwar  als  der 
Grund  erscheint,  aus  dem  die  Tonika  erwachsen,  aber  nur  von 
Tonika  aus  rückblickend  als  solcher  betrachtet  wird.  Damit 
haben  wir  die  Erklärung  der  sämtlichen  Elemente  der  Durton- 
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leiter  gefunden  31  Ehe  wir  aber  den  ersten  Versuchen  der 
zweistimmigen  Komposition  naher  treten,  müssen  wir  noch  dar- 
auf hinweisen,  dass  der  Grundton  der  ünterdominante  (hier  also  f) 
in  der  Tonhöhe  ungefähr  ühei  einstimmt  mit  clt  ni  7.  Oberton  der 
Oberdommante,  d.  h.  demjenigen  Tone  der  Reihe  der  Natnrtönp, 
welche  wir  oben  fiir  die  Tonika  ablelmen  zu  müssen  erklärten; 
während  das  b  (welches  wir  semer  zu  niedrigen  Tonhöiie  wegen 
mit  *  bezeichneten' ,  sich  mit  der  Tonika  nicht  verträgt,  geht  da- 
gegen das  f  sehr  gern  eine  Verbindung  mit  der  Oherdtuniuanle 
ein,  d.  h.  wenn  nach  oder  mit  einem  der  Töne  der  Überduminant- 
harmonie  fg.  h.  d.)ein  f  aufintt,  so  verstehen  wir  dasselbe  trotz  der 
nicht  genauen  Übereinstininmng  der  Tonhöhe  als  zu  dieser  Har- 
monie gehörig,  als  einen  Teiiion  der  g  Durharmonie,  als  7.  Ober- 
toQ  von  g,  der  in  der  Reihe  über  C  der  ii.  sein  würde. 


93. 


16  (17)  48  (19)  tO  fl 


Es  versteht  sich,  dass  die  Vorbildung  dieser  Beziehung^  ii 
in  der  Natur  nicht  in  der  Weise  maßgebend  für  die  erste  Äuße- 
rung des  Musiksinnes  in  der  melodischen  Erfindung  wie  der  V«  i  ~ 
bindung  zweier  Tonreihen  zu  Zusammenklängen  ist,  dass  die  .sol- 
chergestalt gegeneinander  verständlichen  Töne  nur  in  den  Lagen 
gebraucht  iverden  könnten,  in  denen  wir  sie  zuerst  antrafen.  Be- 
reits in  §  \  wurde  darauf  hingewiesen,  dass  die  Singst imme  das 
älteste  Musikinstrument  ist,  und  dass  auch  die  anderen  älteren  In- 
strumente von  sehr  beschränktem  Tonumfang  waren:  wenn  w  ir 
hier  zur  Erklärung  des  harmonischen  Sinnes  der  Töne  der  cDiu  - 
tonleiter  vom  Unterdominantgrundton  bis  hinauf  zur  Oberdomi- 
nantseptime einen  Umfang  von  6  Oktaven  durchlaufen  mussten 
(von  „F  bis  f : 

5       6  *? 

*      i       $  i       t      t  I         1        t        4       ^  -Qu 

Sta  loco 
Bms«. 

so  konnte  das  nur  geschehen  zum  Nachweise  der  natürlichen  Ver- 
hältnisse, welche  die  Verwandtschaftsbeziehung  der  Töne  erklä- 
ren. Die  Praxis  rückt  alle  diese  Töne  in  nächste  Nähe  zusammen, 
indem  sie  Töne,  die  eine  oder  mehrere  Oktaven  voneinander  ab- 
stehen, als  gleichbedeutende  behandelt.  Zu  Ifemerken  ist  noch, 
dass  die  sclilichte  Naturmusik,  die  ersten  Bildungen,  auf  welche 
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z.  B.  Natnrrdiker  verfallen,  sich  der  Unterdominftnte  sehr  selten 
bedienen,  was  nach  der  vorstehenden  Erklftmng  ihres  Wesens 
sehr  wohl  hegreif  lieh  ist.  Wir  werden  sunftchst  darauf  RücÜcht 
nehmen  und  ebenÜBdls  die  Benutzung  der  Unterdominante  tun- 
lichst vermeiden. 

Fragen  wir  nun:  Wie  lassen  sich  je  zwei  Töne  miteinander 
in  der  Weise  verbinden,  dass  nicht  nur  jede  der  beiden  entstehen- 
den Tonreihen,  sondern  auch  ihre  Verbindung,  die  Doppelreihe, 
eine  vernünftige  und  darum  befriedigende  Entwicklung  aufweist, 
so  kann  die  einfachste  Antwort  nur  die  sein ,  dass  wir  darauf 
sehen  mHasen,  Töne  zusammenzubringen,  die  im  Sinne  derselben 
Hamonie  verstanden  werden  können. 

Von  unseren  zwei  Stimmen  soll  die  eine  Hauptstimme  sem, 
(Üe  andere  sich  ihr  bloß  als  Begleitung  anschließen.  Da  wir  schon 
wissen,  dass  sieh  in  den  höheren  Tonreihen  höhere  Spannung  und 
Erregung  ausspricht,  so  soll  die  höher  liegende  Stimme,  die  wir 
Oberstimme  nennen,  Hauptstimme  (kurzweg  Melodie  genannt), 
die  tiefere,  die  wir  Unterstimme  nennen,  Nebenstimme  oder 
begleitende  Stimme  (Begleitung)  sein. 

Wie  finden  wir  nun  zu  den  Melodien  der  Uauptstimme  die 
Begleitung?  —  Wir  geben  jedem  Tone  derselben  den  n&chstr 
liegenden  tieferen  derselben  Harmonie,  z.  B. 


Wenn  diese  Zweistimmigkeit  unbefriedigend  erscheint,  so 

liegt  das  an  der  beginnenden  und  schließenden  Quarte  Die 

nähere  Begründung,  weslialb  dieselbe  für  den  Anfang  nicht  gut 
und  für  den  Sehluss  unmöglich  ist ,  wird  erst  die  Harmonielehre, 
speziell  die  Dissonanzlehre,  bringen  können.  Wir  müssen  uns 
einstweilen  damit  begnügen,  sie  abzulehnen.  Setzen  wir  statt  g 
ia  allen  Fällen  c,  so  ist  die  Wirkung  gut: 


und  es  ist  ein  solches  Ausgehen  vom  Einklang  und  Zuruckmündcn 
ia  denselben  sogar  für  die  Zweistimmigkeit  etwas  ganz  gewöhn- 
liches und  normales,  besonders,  wenn  der  beginnende  und 
schließende  Ton  der  Grundton  der  Tonart  ist.  Wollen  wir  aber 
Hir  die  B^leitstimme  einen  anderen  Ton  und  verschmähen  die 
Oktave,  welche  nichts  wesentlich  anderes  bieten  würde: 
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da  ein  Hinatiüspringen  in  die  Lage  von  Fig.  95  h(>ch8t  unmelo-  i 
disch  wfire: 


97. 


HO  bleibt  nichts  anderes  übrig,  aia  unter  den  Grundton  die  Terz  der 
Tonika  zu  setzen: 

b) 

-fi  1  1  

98. 


Aber  auch  hier  ist  der  Sprung  von  e  hinauf  nach  h  noch  ge- 
zwungen; das  natürlichste  ist  deshalb  statf  h  q  zu  wählen  ^99a — \>] 
oder  aber  die  Septime  der  Dominante  mit  heranzuziehen  (§.  U) 
und  die  Begleitstimme  auch  durchaus  in  Sekundbewegung  zu  hal- 
ten (99  c— dj : 

eo« 


<7> 


I 


f 


Mit  den  Führungen  von  99  a*b  ist  ein  neuer  Weg  betrete,  sofern 
wir  dabei  von  dem  bisher  festgehaltenen  Prinzip  der  Seknndbe- 
wegong  abgewichen  sind.  Nachdem  wir  dem  Harmonieprinzip 
näher  getreten  sind,  kann  das  als  nichts  unnatürliches  mehr  er- 
scheinen; es  ist  vielmehr  sehr  wohl  begreiflich,  dass  wir  auch 
in  der  Melodie  Übergänge  von  einem  Ton  zu  einem  anderen  der- 
selben Harmonie  mit  Sekundschritten  mischen  kdnnen,  welche 
letztere,  wie  wir  aus  §  4  wissen,  ja  auch  nicht  immer  Harmonie- 
wechsel bedeuten,  sofern  die  auf  einem  überleitenden  TaktgUede 
auftretenden  Töne  im  Sinne  derselben  Harmonie  verstanden  wer- 
den können.  Bildungen  wie: 


100. 


können  wir  deshalb  bereits  in  unseren  Gesichtskreis  ziehen. 
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Nehmen  wir  nochmals  die  einfachste  Bildung  der  Fig.  13  zum 
Aufgang  und  geben  ihr  eine  höhere  Stimme  als  zweite  bei,  sa 
wird  die«p  gewiss  als  Melodie  erscheinen,  aber  es  werden  dann 
auch  Formen  völlig  befriedigend  schließen,  die  nicht  mit  dem 
Grundton  e  anfangen,  weil  dieser  nun  in  der  Unterstimme  beginnt 
and  schließt: 


101. 


Zu  104  a  und  d  ist  zu  bemerken,  dass  die  Quarte  |  wie  hier  in  der 

Mitte,  als  überleitende  Harmonie  durchaus  unbedenldicfa  ist 

§  45.  BegrÜMlvng  der  Mollharmonie.  Der  Mollakkord  ist  in 
der  Natnr  der  klingenden  Körper  und  der  Zusammensetzung  der 
Klänge  nicht  gleichermaßen  vorgebildet  wie  der  Durakkord.  Das 
Urteil  gesunden  Musiksinnes  spricht  aber  dem  Mollakkorde  gleiche 
Berechtigung  mit  dem  Durakkorde  zu.  In  der  Tat  ist  aber  der 
MoUakkoord  ans  ganz  denselben  Intervallen  zusammengesetzt  wie 
der  Durakkord,  nur  weisen  dieselben  umgekehrte  Ordnung  auf: 


102. 


d.  h.  beim  Mollakkord  ist  die  große  Terz  über  der  kleinen,  beim 
Durakkord  die  kleine  über  der  großen  gelegen.  Eine  durch  üm- 
kehrung  der  Naturharmonie  entwickelte  Tuni  eihe 

1       2       3  4       5  6 
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i 


entsprechend: 

104.  g 


ergibt  genau  ebenso  in  ihren  ersten  sechs  Tönen  den  Blollakkord, 
wie  jene  den  Durakkord.  Indem  wir  die  nähere  Untersuchung 
und  Begründung  dieser  Ableitungen  der  Musikwissenschaft  über- 
lassen, wollen  wir  nur  betonen ,  dass  die  Korrespondenz  beider 
Reihen  in  jeder  Weise  eine  vollständige  ist.  Die  heute  übliche 
Molltonart  lässt  sich  aber  ohne  Vermeidung  von  Umständlich- 
keiten nicht  aus  ihr  ableiten,  weshalb  wir  nicht  näher  auf  sie  ein- 
gehen. Die  Molltonart,  wie  sie  heute  im  allgemeineii  Gehranch 
i^t.  schlieBt  die  Tonika  nicht  mit  zwei  Mollakkorden  zu  einem 
System  zusammen t  sondern  benutzt  neben  der  MoUoberdomi- 
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nante.  ja  nul  Vorliebe  üLaU  derselben  eine  Duroberdonii- 
Liaate; 


Ein  völliges  Ausschließen  der  Molloherdomi nante  Ist  aber  doch 
nicht  möglich,  wie  schon  daraus  hervorgeht,  dass  dio  abwärts- 
steigende sogenannte  »melodische«  Moliloaieiter  die  Terz  der 
Molloberdnnimante  benötigt  a  ■  g  .  f\. 

Den  Durbeispielen  der  Figur  99  analog  gebildete  iVlollbei- 
spiele  würden  sein: 

106.  jlL  ^  d  I  ^-41-^^-^-Ä"d  1  ^  d  I  ^  II 


Denen  der  Fig.  95  entsprächen : 


Wegen  der  hier  sich  offenbarenden  schwiengen  Probleme  enthal- 
ten wir  uns  vorläufig  noch  der  Bearbeitung  von  Beispielen  in 
der  Molltonart,  bis  unsere  Einsicht  etwas  gereifter  ist. 

§  46.  GrWsere  zweistimmige  Sätze  und  Perioden.  Nach  den 
Vorübungen  im  einstimmigen  Satze  dürfen  wir  jetzt  rascher  aot 
unser  Ziel  losgehen.  Wir  wollen  Tonstücke  abgeschlossener  über- 
sichtlich gegliederter  Form  bilden  (§  9,  10\  also  Perioden. 

Von  der  Periode  wissen  wir,  dass  sie  aus  Vorder-  und  Nach- 
satz besteht,  deren  Größe  sich  zunächst  und  sehr  bequem  anf 
zweimal  vier  Takte  festgestellt  hat.  Der  Schluss  einstimmiger 
Periodoi  fiel  auf  die  Tonika.  Auch  jetzt  wird  mit  der  Tonika  ge- 
schlossen werden,  aber  nicht  mit  dem  einzelnen  Ton,  sondern 
mit  der  Harmonie  der  Tonika.  Diese  tonische  Harmonie 
stellen  wir  für  den  Schluss  so,  wie  sie  zuletzt  in  Fig.  99  erscheint 

(e— cj,  so  dass  die  Tonika  als  wichtigster  Ton  von  der  Haupt- 
stimme,  also  anf  das  Eindringlichste,  geben  wird.  Was  soll 
ihr  vorausgehen ? — Ni ch  t  abermals  eine  TonTerbindong  aus  der 
Harmonie  der  Tonika,  sondern  die  Harmonie  der  Oberdonu* 
nante,  die  einen  starken  Gegensatz  gegen  sie  bildet  und  sie 
also  hervorhebt  Diese  fOhren  wir  wie  zu  Ende  T<m  Ho*  99  a  mit 
g--d  auf,  so  dass  ihre  Töne  auf  das  fließendste  in  die  tonisdie 
Schlussharmonie  eingehen.  Mithin  bildet  sich  der  Periodenscfaluss 
so,  wie  No.  99     b  in  den  letzten  beiden  Harmonien  zeigt 
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Wie  ^^cIj ließen  wir  unseren  Vorder? alz.^  —  Tn  der  ein- 
stiiiimigen  Komposition  hatten  wir  sowohl  für  Vorder-  als  Nach- 
satz keinen  anderen  Schluss,  als  die  Tonika;  nur  die  Richtung  der 
Tonfolge  unterschied  beide.  Jetzt  sind  wir  im  Besitze  von  zwei 
Harmonien,  die  einen  Gegensatz  zueinander  biidea.  Wir  schickeDi 
um  des  Gegensatzes  willen,  die  erste  voraus. 

Hiernach  bilden  sich  unsere  Pdhoden  mit  folgenden  bcbiiisdea: 


Vordersatz. 


Nachsatz. 


■■■C3  ■ 

■ 

t  'tgrt  1 

-  -e — 

lö8. 


Schla»  dm  Vord«fMtzet.  Sdüoas  dra  NachaatsM. 

deii  letzteren,  der  das  ganze  Tonstück  abschließt,  nennen  wir 
ganzen  Schlusa  oder  kurzweg 

Ganzächluss, 

denerstereiii  der  nur  die  erste  Hälfte  (den  Vordersatz)  abschließt, 
nennen  wir 

Halbschiuss; 

jedenfalls  werden  dordi  diese  Schlüsse  Vorder-  und  Nachsat« 
charakteristischer  unterschieden,  als  in  der  einstimmigen  Kom^- 
podtion. 

Fullen  wir  nun  das  gegebene  Schema  vorerst  auf  das  Ein- 
ochste aus,  — 


109. 


so  haben  wir  unsere  erste  zweistimmige  Komposition  vollendet, 
die  den  nächsten  Bedllrfoissen  genugtut,  —  freilich  aber  nicht 
mehr.  Wir  bähen  aber  schon  an  einfacherem  Stoffe  gelernt»  aus 
dem  Geringfügigsten  immer  mehr  und  mehr  zu  entfalten,  indem  wir 
uns  firagen ,  was  jenes  gibt  und  was  es  entbehren  lässt  Unter> 
sadien  wir  also  No.  109  nach  allen  Seiten. 

Zunächst  das  neue  Element,  die  Harmonie;  der  Vordersatz 
steht  m  der  Tonika  und  geht  in  die  Oberdominante,  der  Nadisatz 
steht  in  der  Oberdominante  und  f&Ut  in  die  Tonika.  Dies  ist  sehr 
doritig;  da  wir  aber  noch  neu  in  der  Harmonie  sind,  so  mag  es 
eittstweilen  genügen. 

Dann  die  Rhythmik.  Sie  ist  sehr  arm,  wir  konnten  sie 
Dich  früher  Erlerntem  leicht  beleben  und  bereichem,  z.  B.  den 
Vordersatz  so  — 

oder: 

II  I     I  N 

110. 
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umgestalten;   aber  dabei  tritt  erst  das  Hauptgebrechen  von 

No.  109  noch  greller  hervor. 

Es  liegt  in  der  Ton  folge,  die  nicht  einmal  die  normale 
Hichtung  des  Vorder-  und  Nachsatzes  f§.  5)  entschieden  genug 
ausspricht.  Da  wir  uns  mit  der  Haniionie  einstweilen  einver- 
standen erklärt  haben,  so  wollen  wir  innerhalb  ihrer  mit  dem 
Vordersatz  steigen,  wie  hier  — 


-8= 

r-8-| 

b 

bei  a.  Allein  der  Fall  von  e — g  nach  g — d  ist  zu  heftig  und  nötigt 
uns  zn  einer  vennittelnden  Einschiebung,  bei  b.  In  gleicher  ^^>i8e 
müsste  nun  der  Nachsatz  fallen;  allein  das  fortgesetzte  Einher- 
gehen in  harmonischen  Stimmenschritten  (bei  \  1 2*)  ist  recht  breit- 
spurig und  macht  die  Auffindung  eines  wechselvolleren  Ausweges 
erwünscht,  für  den  sich  als  das  nächstliegende  die  nochmalige 
Einstellung  der  Tonika  ergibt  (142*»): 


Diesem  Nachsatze  fehlt  nur  die  rhythmisehe  Steigerung,  die 
der  Vordersatz  in  No.  I H  ^  gewonnen ;  wir  stellen  das  Ganze  hier 
bei  a  zusammen,  — 


indem  wir  auch  den  Nachsatz  zum  Schlüsse  rhyLhiriisch  steigern. 

Mali  bemerke,  dasj^  hier  die  rhythmische  Steigerung  und  das 
Abweichen  von  der  arifüiiglichen  Weise  mit  Notwendigkeit  her- 
vortritt; selbst  die  höhere  Steigerung  im  Nachsatze  war  not- 
wendig, wenn  wir  uns  nicht  mit  einer  Tonwiederholung  (ft),  oder 
der  noch  ungenügenderen  Weise  von  No.  Mi  befriedigt  erklären 
wollten. 

Der  Fortschritt  von  No.  MO  und  No.  H3  ist  unleugbar:  rei- 
chere Tonfolge,  entschiedene  Richtung  derselben,  mannigfaltigerer 
Rhythmus  sind  erst  mit  dem  letzteren  gewonnen  worden;  noch 
aber  ist  die  Bildung  so  einfach,  dass  hinsichts  der  Melodie  nur 
eben  die  TonricliLung,  nicht  ein  schärfer  gezeichnetes  Motiv  her- 
vortritt ;  wenigstens  ist  den  Motiven  in  Takt  3  und  7  keine  weitere 
Folge  gegeben.  In  harmonischer  Hinsicht  sind  wir  in  den  ge- 
nannten Beispielen  bald  in  einem  Akkord  längere  Zeit  ausschheß- 
lich  geblieben,  bald  haben  wir  beide  Akkorde  miteinander  wech- 
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sein  lassen.  Von  hier  aus  kann  der  weitere  Fortschritt  im  Erfinden 
keine  Schwierigkeit  haben,  wenn  wir  nur  auf  dem  schon  bekann- 
ten Wege  systematisch  vorwärts  gehen.  Jeder  Punkt  in  dem  oben 
Gefundenen  fuhrt,  wenn  wir  ihn  verfolgen,  zu  neuen  Gestaltungen. 

Fassen  wir  das  Steigen  des  Vordersatzes  innerhalb  der  toni- 
schen Harmonie  in  No.  1 1 3  auf,  so  kann  die  Richtung  noch  aus- 
gedehnter beibehalten,  — 

dabei  die  Tonfolge  zu  mannigfaltigerer  Rhythmik  und  festerer 
Motivierung  —  ^.^^^^ 

erhoben,  oder  durch  Auf-  und  Absteigen  (schweifende  Tonfolge 
§  1 )  innerhalb  der  Hauptrichtung 

erweitert  werden.  Fassen  wir  aus  No.  H  2,  6  den  Wechsel  der 
Harmonie  auf,  so  kann  uns  dies  als  Motiv  dienen  und  zwar  schon 
im  Vordersatze ;  No.  1  \  3  kann  sich  so  — 

gestalten,  dass  ein  bestimmtes  Motiv  (a)  fünf  oder,  mit  Hinzu- 
rechnung der  Verkleinerungen  im  7. — 8.  Takte  —  siebenmal  er- 
scheint. Zuletzt  erinnere  das  folgende  Tonstück 
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daran,  dass  der  Vordenats  hier,  wie  in  der  einstimmigen  Kompo- 
sition (No.  54)  auch  aus  zwei  Abschnitten  (a  und  6)  oder  mehreren 
bestehen  kaiUL  Im  Vordersatze  schließt  ein  erster  Abschnitt  am 
(ügUchsten,  wie  im  vorstehenden  Beispiel,  auf  der  Tonika,  um^ 
dem  nachfolgenden  Halbschlusse  nicht  vorzugreifen;  im  Nach- 
satze kann  jede  Harmonie  zum  Schluss  der  Abschnitte  dienen.  Im 
nachstehenden  Beispiel,  das  dem  vorigen  nachgebildet  ist, 


verfällt  der  Vordersatz  in  vier  Abschnitte  (a,  6,  c,  <4  von  je  zwei 
Takten,  von  denen  die  ersten  nur  durch  Rhythmus  mid  Tonfolge 
sich  absondern,  da  sie  durchaus  in  der  tonischen  Harmonie  blei- 
ben; der  Nachsatz  hat  drei  Abschnitte  (e,  f  und  g)  von  zwei,  zwei 
und  vier  Takten,  deren  Schlösse  abwechselnd  auf  die  Tonika, 
Oberdominante,  Tonika  fallen. 

Indem  hiermit  eine  neue  Dbongsreihe*  beginnt,  heben  wir 
noch  folgendes  zur  Betrachtung  hervor: 


•  Dritte  Aufgabe:  Der  Schüler  biMc  in  derselben  Weise,  wie  sich  die 
bisherigen  Liedsätze  ans  und  nach  No.  109  entwickelt  haben,  in  stetigem 
Fortschritt  eine  Reihe  neuer.  Alle  mögen  in  Cdur  gesetzt  und  gespielt,  dann 
aber  (wie  früheren  Dbungen)  aümäUieh  in  den  anderen  Tonarten  gespielt 
werden* 
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In  der  einstimmigen  Komposition  konnte  nur  von  Tonfolge 
wd Rhythmus  des  Motivs  die  Rede  sein,  jetzt  auch  von  seinem 
harmonischen  Inhalt;  unsere  Motive  können  jetzt  entweder 
nur  in  der  Tonika,  oder  nur  in  der  Oberdominante  stehen, 
od»  beide  in  mannigfacher  Weise  vereinen.  Bei  dieser  Vielseitig- 
keit ist  es  aber  selten  der  Fall,  dass  ein  Motiv  sich  durchaus  genau 

wiederhole;  das  Hauptmotiv  von  No,  416  ^~f~r  1  T 

bebUt  fonlmal  bis  auf  einige  durch  das  folgende  bedingte  Ver- 
laderongen  derDaner  derScblussnote  und  einem  ans  §  9  y erstSndr 
lieben  Zuwachs  der  Auftakti^eit  seine  rhythmiscbe  Form;  die 
beiden  ersten  Male  steigt  seine  Melodie,  die  drei  letzten  geht  sie 
beiab;  in  harmonischer  Besiehung  zeigt  es  sich  bald  aus  Tönen 
der  Tonika,  bald  aus  solchen  der  Oberdominante  gebildet.  Den- 
Boeh  bleibt  es  kenntlich. 

Wir  haben  von  No.  409  an  eine  Reihe  von  Tonstücken  ge- 
bildet, deren  jedes  einen  einige  und  bestimmt  abgesdüossenen 
bihslt  zeigt.  Dieser  Inhalt,  gleichviel  ob  wir  ihn  bedeutend  und 
tief  finden  oder  nicht,  kann  der  Gedanke  [der  geistige  Gehalt)  des 
ToDstücks  genannt  werden.  Da  wir  stets  motiventreu  setzen,  so 
entfallt  jeder  unserer  Sätze  nur  einen,  wenn  auch  in  fortwährender 
Ausgestaltung  und  Entwicklung  (man  untersuche  No.  448)  be- 
griffenen Gedanken ;  es  sind  nicht  zwei  verschiedene,  —  wie  etwa 
die  in  No.  54  und  No.  58  —  in  einem  dieser  Sätze  enthalten.  Ein 
Tonstück  nun,  das  nur  einen  Gedanken  (einen  einigen  Inhalt)  in 
sich  fasst,  nennen  wir,  gleichviel,  ob  es  för  Gesang  bestimmt  ist 
oder  nicht  — 

Lied  oderLiedsatz, 

zum  Unterächiede  von  Tonstücken,  die  mehr  als  einen  Gedanken 

m  sich  fassen. 

§  M.  Zweiteilige  Liedform.  Erwägt  man,  wie  deutlich  sich 
jetzt  Vorder-  und  Nachsatz  durch  Richtung  und  eigentümlichen 
Schluss  abrunden  und  unterscheiden,  wie  weit  sich  auch  unsere 
Sätze  (man  betrachte  No.  1 1 8  mit  seinen  zAveiniai  acht  Takten) 
jetzt  ausfuhren  lassen:  so  liegt  es  nahe,  Vorder-  und  Nachsatz  als 
2wei  einigermaßen  selbständig  gewordene,  obwohl  nur  in  ihrem 
Verein  zu  einem  größeren  üaiizen  voilkuinmen  befriedigende 
Sätze,  miiina  als 

ersten  und  zweiten  Teil 

änes  liedf5nmgen  Tonstüokes  anizufassen,  die  sich  fOr  jetzt  nnr 
daiui  ober  das  Wesen  des  einstimmigen  Vorder-  nnd  Nadisatzes 
^dien,  dass  sie  ein  Büttel  mehr  haben,  sich  zu  unterscheiden, 
HQd  voneinander  loszulösen. 

s* 
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Hiannit  eigibt  sidi 

die  einfachste  sweiteilige  Form 

der  Tonstücke,  wie  maa  bie  ia  vielen  Märschen,  Tänzen,  Liedern 
usw.  vorfindet. 

Wir  haben  suhon  liiiher  (No.  54)  Sätze  von  gnUJeror  Takt- 
zaiil  ^'efunden.  Jetzt  nehmen  wir  größere  Ausdehnung  lür  die 
zweiLtiiige  Form  in  Anspruch. 

Jeder  Teil  will  für  sich  ein  Ganzes  sein;  nach  früheren  Er- 
wägungen gebührt  daher  jedem  die  Länge  einer  Periode,  —  acht 
Takte.  Dies  ist  das  regelmäßige  Maß;  wir  wissen  aber  schon, 
dass  es  größer  und  kleiner  werden  kann. 

Wenn  der  erste  Teil  ein  Ganzes  für  sich  sein  soll,  so  gebührt 
ihm  die  vollkommenste  Gestalt,  die  der  Periode  mit  Vorder-  und 
Nachsatz.  Allein  er  ist  doch  nur  Teil  eines  größern  Ganzen, 
kann  sich  also  nicht  vollkommen  abschließen,  sondern  muss  den 
zweiten  Teil  erwarten  lassen.  Er  endet  daher,  wie  zuvor  der 
Vordersatz,  mit  einem  Halbschlusae.  Wollte  man  nun  den  Vorder- 
satz des  ersten  Teils  eben&Us  so  endigen,  so  würde  derselbe 
Schluas  zweimal  hintereinandw  erfolgen,  dadurch  aber  notwendig 
der  Teilschluss  entkräftet  und  die  Gestaltung  des  ganzen  Teiles 
einförmig.  Oer  Vordersatz  kann  also  nur  duiäi  ^en  Schritt  ans 
der  Obenlominante  in  die  Tonika  abgegrenzt  werden.  Dies  ist 
Ganzschluss.  Damit  er  nun  für  den  blofien  Vordersatz  nieht  zu 
wichtig  werde,  ist  es  am  besten,  ihn  unvollkommen  darzu- 
stellen, entweder  durch  eine  weibliche  Endung,  d.  h.  dnrdi  Weiter* 
fuhrung  der  Melodie  Ober  den  Taktumfang  hinaus  zu  einem  ande-* 
ren  Aläordtone  (a  und  b),  oder  dadurch,  dass  nicht  die  Tonika  in 
der  Oberstimme  liegt  (c): 

Wenn  der  erste  Teil  sich  zu  emem  vollkommen  abgeschlosse- 
nen Satz  abgerundet  hat,  so  gebührt  dasselbe  nun  auch  dem  zwei- 
ten Teile,  nur  dass  dieser  einen  vollkommenen  Ganzschluss  aus 
der  DüiiuMantharmonie  in  die  tonische  Harmonie  macht.  Soll 
der  zweite  Teil  ebenfalls  einen  bestimmt  abschließinden  Vorder- 
satz erhalten,  so  geschieht  dies  mittels  des  Halbschiusses,  dem 
dann  der  Ganzschluss  am  Ende  mit  ungeschwächter  Kraft  folgt 
Doch  kann  man  auch  die  bestimmte  Abrundun?  des  Vordersatzes 
entbehren,  da  der  erste  Teil  schon  festere  Gliederung  gehabt 
hat.  Die  Anlage  eines  zweiteiligen  Tonstüoks  würde  also 
diese  sein: 
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JIO. 


Die  nähere  Durcharbeitimg  kann  der  eigenen  Obnng  Über- 
laasen bleiben.  Allenfalls  gibt No.  147  (oder  noch  besser  II 8)  ein 
Beispieli  wenn  man  seinen  Vordersatz  als  ersten  Teil,  den  Nach- 
satz aJs  zweitenTefl,  den  ersten  und  zweiten  Abschnitt  als  Vorder- 
nnd  Nachsatz  des  ersten  Teils  ansieht;  der  bisherige  Nachsatz 
wQrde  dann  ein  solcher  zweiter  TeÜ,  der  nicht  in  Abteilungen, 
Vorder-  und  Nachsatz  zerfiele,  sondern  ununterbrochen  fortliefe. 

Warum  aber  kommt  es  dem  zweiten  Teil  eher  zu,  als  dem 
ersten,  ohne  Unterbrechung  fortzulaufen?  und  warum  ist  eher  der 
Vordersatz  des  ersten  Teils  der  Ort  für  Abschnitte,  als  der  Nach- 
satz? —  Weil  zu  Anfang  der  Inhalt  bestimmt  und  deutlich  hinge- 
stellt, —  gesetzt  werden  soll,  im  Fortgang  gegen  das  Ende  aber 
die  Bewegung  gesteigert  und  darum  zusammenhängender,  nnr 
unterhrodiener  fortgehend  sein  muss.  Dasselbe  haben  wir  schon 
bei  No.  47  zu  bemerken  gehabt 

No.  117  wfirde  als  Beispiel  eines  zweiteiligen  Tonstücks  von 
zweimal  vier  (statt  zweimal  acht)  Takten  dienen.  Doch  kann  auch, 
wie  wir  schon  an  No.  1 18  gesehen  haben,  über  das  ursprüngliche 
Maß  Ton  zweimal  acht  Takten  hinausgegangen  werden.  Für 
dergleichen  auHSedämtere  Sätze  bietet  sich,  bei  der  Armut 
unserer  dennali^  Tonmittel,  der  Rhythmus  als  helfende  Kraft 
dar;  es  kommt  darauf  an,  durch  beweglich  oder  mannigfaltig  rhyth- 
misdie  Tonwfederholungen,  Tonumschreibungen  usw.  unseren 
Tonbesitz  gleichsam  zu  vervielfältigen.  In  weitester  Ausdehnung 
sehen  wir  die  Kunst  der  Ausführung  in  den  für  Trompeten  oder 
Homer  gesetzten  Märschen  angewendet.  Folgender  Satz 


121. 


kann  als  Beispiel  eines  ersten  Teils  dienen,  der  eine  Ausdehnung 
Ton  dreimal  Yier  Takten  (vergl.  §  10)  angenommen  und  dazu 
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bich  vurzugsweise  der  Tonwiederholung  bedient  hat.  Nur  Mannig- 
faltigkeit der  Rhythmisierung  macht  solche  Ausdehnung  möglich 
und  erträglich;  —  man  bemerkt,  dass  die  ersten  acht  Takte  im  we- 
sentlichen nichts  enthalten,  als  den  Gang  der  Melodie  von  ^hin- 
auf zu  e  und  g.  Nur  bestimnite  und  klare  Gruppierung  kann  eine 
so  zahlreiche  Tonwiederholung  überaiditlich  machen.  Wir  sehen, 
dass  der  ganze  Satz  sich  in  Abschnitte  von  dreimal  vier  Takten 
teilt,  a  nnd  ft,  dann  c  und  <i,  dann  fmid  g.  Die  ersten  dieser 
Absdmitte  zeigen  Glieder  von  je  zwei  Takten,  die  ebenfolls  deuU 
lieh,  wenn  andi  weniger  entschieden  abgesetzt  sind;  das  erste 
Glied  des  ersten  Abschnittes,  a,  entspricht  Tollkommen  dem  des 
zweiten  Abschnittes,  c;  so  auch  entsprechen  einander  die  zweiten 
Glieder  (6  nnd  dj  beider  Abschnitte.  Der  dritte  Abschnitt  enthält 
vorerst  zwei  Glieder  von  einem  Takte,  e  und  /;  dann,  ihrer  verein- 
ten Lftnge  entsprechend,  noch  eines  von  zwei  Takten,  g.  Da  aber 
gegen  das  Ende  die  Bewegung  vorherrschend  wird,  so  hat  das 
vorletzte  Glied,  /,  gar  keinen  bestimmten  Absatz,  sondern  verbin- 
det sich  ununterbrochen  mit  dem  letzten;  nur  durch  den  Ober- 
tritt  in  die  andere  Harmonie  und  die  Ähnlichkeit  mit  dem  vorher- 
gehenden Glied  unterscheidet  es  sich  vom  Schlusssatze. 

Beurteilen  wir  diesen  Satz  nochmals  nach  der  oben  erkann- 
ten Grundform  eines  periodisch  eingerichteten  ersten  Teils,  so 
müssen  wir  den  Schluss  von  d  als  Ende  des  Vordersatzes,  e,  f 
und  g  aber  als  Nachsatz  annehmen.  Der  Vordersatz  hätte  also 
doppelte  LSnge.  Allein  seine  beiden  Hälften  und  deren  Unter- 
abteilungen sind  so  klar  geordnet  und  so  ebenmäßig,  dass  eben 
deshalb  in  dieser  ungleidien  Länge  des  Vorder^  und  Nachsatzes 
kein  Missverhältnis  empfunden  wird.  In  gleicher  Weise  kann  nun 
auch  der  Nachsatz  verlängert  werden,  indem  man  ihn  entweder 
aus  gleicfamäBigen  größeren  Abschnitten  zusammensetzt  (dies 
bedarf  kehier  weiteren  Anmerkung]  oder  » ihm  ^en  Anhang 
gibt,  nämlich  den  letzten  Abschnitt  wiederholt  Folgender  kleine 
Satz  (der  ilbrigens  die  ursprüngliche  melodische  Richtung  des 
Vordersatzes  auigegeben  und  den  entgegengesetzten  Qiarakter 
sanften  Hinabdnkens  sich  erwählt  hat) 


12%. 


kann  als  Beispiel  dienea    Sein  Vordersatz  schlieBt  bei  a  im 
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vierten  Takte,  das  Ganze  sollte  ursprünglich  im  achten  Takte  mit 
den  ersten  Tonen  bei  b  (als  |Note  geseLztl  schließen;  statt  dessen 
gehn  aber  die  Stimaien  gleich  weiter,  ohne  dem  Schliisslon  volle 
Kühe  zu  lassen,  und  es  beginnt  noch  im  achten  Takte  eine  Wieder- 
holung des  ganzen  Nachsatzes,  die  wieder  bei  b  schließen  würde. 

Ebensowohl  hätte  nur  der  letzte  Abschnitt  wiederholt  werden 
können; 

i[  i'i  I  f  nih  fi  I  r^i  Ii 

oder  noch  kürzer  (nur  ein  Xaktmotiv  wiederholt) : 

auch  würden  kleine  Umgestaltungen,  sobald  sie  nur  nicht  die 
Satze  unkenntlich  machen,  bei  der  Wiederholung  statthaft,  z.  B. 

^  ^  IIB.  ^ 

endlich  sogar  die  Aneinanderreihung  beider  oder  mehrerer  Wie- 
derholungen mugUch  sein. 

Zu  gimsten  solcher  Anhänge  ist  es  ratsam,  den  vorher- 
gehenden Schluss  unvollkommen  zu  bilden,  —  entweder  durch 
weibliche  Endung  wie  hier  (vergl.  No.  H  9  a,  b}  oder  durch  Ver- 
kOrzung  der  Tondaner;  das  letstere  llittel  ist  oben  angewendet 
Obrigens  hat  man  sidh  bei  der  EinfiMihheit  imd  Fasslichkeit 
des  Gamen  erkuibeii  dflrfen,  von  der  strengsten  Ebenmäßigkeit 
nachrolaasen.  Nach  dem  auf  den  Niederschlag  fallenden  Anfang 
hätte  anch  der  Nachsatz  am  regelmäßigsten  mit  dem  Nieder* 
schlag  anheben,  folglich  der  Si^uaston  des  Vordersatzes  den 
gamen  vierten  Takt  ansföUen  sollen.  Statt  dessen  hefi^mi  der 
Naiohsatz  mit  einem  Auftakt  Ton  zwei  Achteln,  die  Schlossnote 
des  Vordeisaties  am  soviel  verkfirzend.  Wir  wissen  bereits  von 
%  9  her,  dass  ein  solcher  Zuwachs  an  Auftaktigkeit  etwas  ganz 
gewöhnliches  ist 

§  4  8.  DreHslilge  Liedforai.  Erwägt  man ,  dass  wir  bis  jetzt 
mir  zwei  versciiie&ne  Scfaltee  besilzen,  so  erscheint  die  zwei- 
teilige Liedform,  wie  sie  aus  Vorder-  und  Nachsatz  hervorge- 
gangen, als  die  den  Verbättoissen  gemäßere. 

Gleichwohl  ist  schon  in  ihr  selber  die  Form  von  drei  Teilen 
wenigstens  andentungeweise  gegeben.  In  den  meisten  Fällen  und 
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am  natürlichsten  wird  in  der  zweiteiligen  Form  mit  der  tonischen 
Harmonie  begonnen  und  die  erste  Entfaltung  des  Motivs  in  ihr  be- 
wirkt. Dann  schreitet  man  von  dieser  festen  Grundlage  hinweg, 
in  die  Harmonie  der  Dominante,  durch  die  naturgemäß  aus  dem 
Gemüt  in  die  Komposition  überfließende  Steigerung  zu  wechsel- 
reicherer und  bewegterer  Entwicklung  bewogen,  bis  man  sich  zum 
Schlüsse  hin  wieder  mehr  in  die  Ruhe  der  tonischen  Harmonie 
versenkt.  So  tritt  hier  wieder  in  ausgedehnterer  Form  jener  Ge- 
gensatz von  Ruhe  —  Bewegung — Ruhe  hervor,  der  uns  zum  Aus- 
gang allen  Bildens  wurde  (§  2  ff). 

Hiermit  ist  aber  die  Form  der  D reite iligkeit  begrüu4eL 
Sie  kann  zweierlei  Gestalten  annehmen. 

Erstens  kann  der  erste  Teil  normal  auf  der  Dominanthar- 
monie schließen.  Nehmen  wir  No.  121  als  ersten  Teil,  so  kann 
uns  nicht  entgehn,  dass  seine  Motive  bereits  fleißig  benutzt  wor- 
den, wir  also  wohl  tun,  für  den  zweiten  Teil  neue  Wendungen 
Hier  alten  Motive,  wo  nicht  gar  neue  Motive  su  suchen.  Er  könnte 

80  — 


febildot  werdtn,  nit  den  Sdikme  bei  o,  oder  —  am  ihm  fleicte 

Ausdehnung  mit  dem  ersten  Teile  zu  geben,  mit  dem  Schlüsse 
bei  der  nichts  als  ein  wiederholter  Anhang  (cj  ist.  Allein  dieeer 
aweite  Teil  kann  mit  seinem  Halbschlusse  nicht  das  Ganze 
schließen  und  hat  den  Hauptsatz  desselben,  —  dafür  müssen  wir 
den  Inhalt  des  ersten  Teils  erachten,  von  dem  wir  ja  ausgegangen 
sind,  mehr  oder  weniger  verdr&ngt.  Folglich  müssen  wir  an 
diesem  zurückkehren;  wir  müssen  den  ersten  Teil  als  nunmeh- 
rigen dritten  wiederholen,  ihn  aber  in  den  letzten  Takten  aa 
einem  Ganzsehlusse  wenden,  —  vielleicht  auch  denselben  mit 
einem  Anhange  bekräftigen. 
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Zweitens  tritt  sehr  oft  na^h  einem  vollkommenen  Ab- 
schlüsse das  mnero  Bedürfnis  heraus-,  noch  weiter  zu  sehn.  Bei 
dem  Lu  dsatze  No.  122  haben  wir  dieaeni  Bedürlniri  eiiiigorinalien 
durch  Anhänge  ^^^enügt.  Wäre  der  Inhalt  bedeutender  und  gehalt- 
voller, so  konnte  ptatt  der  Anhänge  oder  nach  ihnen  ein  zweiter 
Teil  gebildet  werden,  der  auf  der  Dominante  hätte  schließen 
und  die  Wiederholung  des  ersten  Teils  als  dritten  nach  sich 
ziehen  müssen. 

Man  bemerkt  leicht,  dass  beide  Formen  der  Dreiteiligkeit  an 
einem  Fehler  leiden:  die  erste  bringt  zweimal  (für  TeiH  und  2) 
hintereinander  den  Halbschluss,  die  zweite  schließt  Teil  4  so  voll- 
kommen ab,  dass  formell  kein  Bedürfnis  weiteren  Fortjjan^es 
besteht,  mithin  derselbe  leicht  als  überflüssig  und  lustig  empfun- 
den werden  kann.  Allein  für  jetzt  fehlt  uns  das  Mittel,  diesen 
Mängeln  der  Form  abzuhelfen;  es  bleibt  zu  wünschen,  dass  der 
Inhalt  anziehend  genug  sei,  sie  vergessen  zu  machen.  — 

Kehren  wir  noch  einmal  auf  jenen  ersten  Gegensatz  zurück, 
80  sehn  wir  ihn  am  entschiedensten  in  der  einstimmigen  Kom- 
position und  dann  im  dreiteiligen  Liede  hervortreten : 

Ruhe  —  Bewegung  —  Ruhe, 

Tonika  —  Tonleiter  —  Tonika, 

Erster  Teil  —  Zweiter  Teil  —         Dritter  Teil 

(an  die  tonische  Hax-         [SLuf  dio  Domi-  (gleich  dfiiB  eisten)« 

monie  gel^uoden}  nantliarntonie  ver- 


wiesen 


So  stellt  er  sich  dem  Wesentlichen  nach  dar.  In  der  zweiteiligen 
U6d£onn  wird  in  der  Regel  der  Gegensatz  sich  so  stellen: 

Rohe  —  Bewegung  —  Ruhe  — 

Vordenals       Nadnatz  des  ^  Nadisats 
des  ersten  Teils,      sten  und  Vor-        dee  zw^tra 

denats  dee  Teils» 
zweiten  Teils, 

jedoch  (wie  sich  leicht  begreift)  nicht  so  deutlich  und  entschieden 
heraustreten. 

Nach  dieser  Betrachtung  ergibt  sich  leicht  auch 

das  äußere  Maß,  — 

Ansdelinmig  der  zwei  oder  drei  Teile.  Es  kann  als  nrsirrQng* 
liehe  Horm  gehen,  dass  die  zwei  oder  drd  Teile  gleiehes  MaB  er- 
IttUen,  s.  B.  jeder  Teil  die  Ausdehnung  yob  aefat  Takten.  Allein^ 
dieses  ursi»tfaigBeh  naheliegende  MaB  nicht  Gesetz  ist, 
lägt  sehOB  die  Zulttgong  von  Anhängen,  durch  die  aus  8  Takten 
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40  oder  mehr  werden,  dann  die  zweiteilige  Form,  deren  Anlage 
mehr  auf  ein  Verhältnis  von 

4,  —  zweimal  4,  —  und  wieder  4  Takten 

hinweisL  Hier  erscheint  die  BOtte  ausgedehnter  als  Anfang  oder 
Ende;  öfters  wird  umgekehrt  der  zweite  Teil  sich  U^ner  als  der 
erste  und  dritte,  gleichsam  als  bloßer  Zwischensatz  (als  Episode) 
gestalten,  der  Tomehmlich  die  Wiederkehr  des  Eauptsatzes  ohne 
Ermüdung  herbeiführen  soll. 

OberäU  hängt  es  also  vom  Inhalt  ab,  ob  wir  ihn  genügend 
in  einem  Satze,  in  einer  Periode  darlegen  können,  ob  wir  zwei 
odtf  drei  Teile,  mit  oder  ohne  Anhänge,  Yon  gleicher  oder  un- 
gleicher Ausdehnung  dazu  bedürfen.  Es  ist  daher  von  Wichtig- 
keit, sich  alle  hier  einschlagenden  Verhältnisse  recht  klar  und 
zu  eigen  zu  machen;  denn  sie  bewahren  nicht  bloß  vor  Verwirr- 
ung und  Missständen  aller  Art,  sondern  leiten  und  erleichtern 
auch  die  Erfindung,  da  sie  das  Ziel  vorhalten,  auf  das  man  los- 
zugehn,  den  Weg  gleichsam  abstecken,  den  man  dahin  zu 
nehmen  hat.  Sobald  wir  also  das  erste  Motiv  ergriffen  und  jene 
Verhältnisse  im  Auge  haben,  kann  sicherer  Fortgang  eigentUdi 
nie  fehlen ;  eher  werden  wir  zu  viel  Wege  vor  uns  erblicken  und 
der  Entschlossenheit  bedürfen,  durch  rasche  Wahl  unsans  lUunen- 
den  Zweifeln  zu  reißen.  Nicht  der  Mangel  an  Erfindung  oder  fort- 
leitender Bahn  ist  es,  der  sich  den  Fortschritten  desSchülers  meist 
in  den  Weg  stellt,  sondern  Zweifelmütigkeit,  die  nicht  zu  ent- 
sdieiden  wagt,  welchen  von  zwei  oder  mehr  offenen  Wegen  man 
gehen  soll  Gegen  diese  Charakterschwäche,  die  oft  den  begabten 
Geistern  am  eigensten  und  gefährlichsten  ist,  muss  der  Schüler 
sich  die  Maxime  aneignen:  von  mehreren  gleich  guten  Wegen  den 
ersten  besten  einzuschlagen  und  den  einmal  betretenen  ohne 
Wanken  zu  Ende  zu  verfolgen.  Steht  es  ihm  doch  frei,  nadiher 
auch  die  anderen  durchzugehen!  In  einer  höheren  Sphäre  treten 
höhere  Entscheidungen  ein;  da  weist  uns  im  günstigen  Augen- 
blicke die  innere  Stimme  das  Eine  Rechte*  Aber  auch  da  noch 
kann  angewöhnte  Zweifelmütigkeit  irre  machen,  —  wie  jeder 
Künstler  mehr  oder  weniger  an  sich  erlebt  haben  wird. 

Dass  der  Künstler  nicht  alle  diese  Überlegungen  vorsätz- 
lich und  umständlich  durchzugehen  braucht,  am  wenigsten 
bei  so  unbedeutenden  Aufgaben,  versteht  sich  von  selbst  Aber 
er  bedarf  ihrer  bloß  deswegen  nicht,  weil  ihr  Inhalt  ihm  schon 
längst  bekannt  und  zur  anderen  Natur  geworden  ist  Eben 
damit  dies  auch  ihm  vollkommen  gesdiehe,  muss  der  Schüler 
sich  alle  diese  Vorstellungen  unermüdlich  vorhalten  und  zu  voller 
Erkenntnis  und  Geläufii^eit  bringen.  Hierzu  aber  gibt  ihm  die 
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Stufe  der  /zweistimmigen  Komposition  auf  dem  Grunde  der  Natur- 
harz o  nie  hinlänglichen  Stoff*.  Es  ist  umso  ratsamer,  hier  die 
Ibujigen  fortwährend  zu  wiederholen  und  za  erweitem,  da  wir 
bald  auf  längere  Zeit  von  selbständigem  Bilden  zuriicktreten 
müssen,  und  unser  Formgefühi  bei  den  bevorstehenden  Entwick- 
lungen eine  Zeitlang  ungefördert  bleiben  wird  f. 

§  Vermehrung  der  Stimmenzahl.  Nicht  weiter  als  oben 
geschehen,  lassen  sich  die  Formen  für  zweistimmige  Naturkom- 
position ausdehnen,  ohne  Gefahr,  in  Undeutlichkeit  und  Wieder- 
holung zu  verfallen.  Schon  bei  einem  Tonstück  von  zwei  Teilen 
mussten  die  Schlüsse  wiederholt  werden,  bei  Anhängen  noch 
öfter;  schon  bei  der  dreiteiligen  Form  zeigte  sich  eine  in  der 
Sache  liegende  Unvollkommenheit  —  bei  größerer  Ausdehnung 
würde  des  Wiederholens  allzuviel.  Es  fragt  sich  aber,  ob  nicht 
innere  Bereicherung  zu  erlangen  wäre?  —  sobald  wir  neue 
Töne  hinzunehmen,  genügt  unser  jetziges  System  nicht  mehr; 
die  Erweiterung  bleibt  mithin  einem  neuen  Fortschritt  überlassen. 
Für  jetzt  bietet  sich  also  nur  das  Eine  dar:  Vermehrung  der  Stim- 
menzahl:  damit  verlassen  wir  aher  den  Boden  der  kunstlosen, 
naturmäßigen  Mehrstimmigkeit  und  betreten  ein  Gebiet,  das  mehr 
Vorkenntnisse  erfordert  als  wir  bisher  besitzen. 

Es  könnte  allenfalls,  da  wir  gefunden  haben,  dass  der  Grund- 
tön  der  Dominant harmonie  auch  der  tonischen  Harmonie  eigen 
ist,  eine  Stimiiie  diesen  gemeinschaftlichen  Ton  festhalten,  wäh- 
rend die  anderen  sich  beliebig  in  beiden  Harmonien  bewegen. 
Und  ferner  könnte,  —  weil  eben  aus  dem  Grundton  der  tonischen 
Harmonie  (aus  der  Tonikaj  diese  Harmonie,  der  Grundton  der  Do- 
minantharnionie  und  folgUch  diese  selber  hervorgegangen  ist,  — 
jener  Grundton  oder  ürgrundton  der  ganzen  Entwicklung  nicht 
bloß  \m  Sinne  behalten,  sondern  wirklich  zur  Dominantharmonie 
20  Gehör  gebracht  werden;  nur  müsste  der  dadurch  entstehende 
Wider^^prueh  gelöst,  die  Dominantharmonie  müsste  in  die  tonische 
zurückgeführt  worden.  Solche  durch  die  Bewegung  der  übrigen 
Sümmen  fortklingende  Töne  (die  später  in  erhöhter  Wichtigkeit 
auftreten  werden)  nennen  wir  Haltetöne;  sie  geben  der  Be- 
wegung der  Stimmen  und  Harmonien  festen  Verband. 

In  der  Tat  ist  die  Einfüiirung  solcher  Haltetöne  eine  der 
ältesten  Formen  versuchter  Mehrstimmigkeit  (sie  hat  sich  im  Du- 
delsack und  der  Drehleier  bis  auf  den  heutigen  Tag  erhalten}.  Es 


*  Bitmi  der  ADhang  B. 

f  Vierte  Aufgabe:  Bildung  einer  Reihe  von  zwei-  und  dreiteiligen 
Lied$ätzen  in  Cdur;  AosflUiniiig  dAiaelbea  in  diMer  and  den  andern  Ton- 
arten am  Instrumente. 


Digitized  by  Google 


76 


IT.  Ihr  Mweiatimmige  8aiz, 


mdigtfi  mit  dendben  einige  Vennehe  angestellt  werden, — wenn" 
gleich  das  Erg^Miis  kein  wesentlich  anderes  oder  reicheres  sein 
kann,  als  im  einfach  zweistimmigen  Satze.  Nicht  ohne  Vorteil 
wird  es  bei  diesen  Arbeiten  sein,  wenn  man  nach  erlangter  klarer 
Anschanong  tch  dem  oben  entwickelten  Tonwesen  sidi  mit  den 
Vorstellnngen  umgibt,  in  denen  nnser  blaheriges  Tonaystem 
wirklich  lebt  und  herrscht  Trompeten*  und  llarscbesklang, 
Waldhörner  und  Waldeinsamkeit  oder  Jagdleben,  —  oder  andi 
d^  kriegerische  Bund  Ton  Höraetn  «ad  T^ooB^teten  (denen  sich 
die  Pauken,  Tonika  und  Dominante  anscblagcöd,  ak  Gnudbass 
augeseUen  könnten),  der  IfindUehe  Klang  von  Waldhömm  und 
sanfteinstimmenden  Klarinetten,  Natuigesang  und  unschuldige 
TSnae:  diee  sind  VofsteUungen,  die  oft  ihr  yoUes  Genügen  in  der 
Sphäre  unserer  bish«rigenBilduDgen  finden,  und  die  unsereBewe* 
gungen  darin  beleben  und  lu  reicherem,  gdultvotterem  Schaffen 
leiten.  —  Nur  buk»  man  wohl  im  Sinne  behalten,  dass  diese  Vor» 
sleliiiiigen  nur  Anregung,  nur  Mittel  warn  Zwecke  sdn sollen, 
daes  Ä  genannten  InstiWMDte  noch  gana  andere  Seiten  Ineten, 
die  erwähnten  Formen  noch  ganz  andere  Bedingungen  haben,  als 
bisher  znr  .Belraebtrmg  kesomen  konnten:  daas  endlick  aUe  er- 
wfthnten  oder  ihnen  anaehUefienden  Vorstellungen  aueh  auf  ganz 
anderen  Wegen,  mit  ganz  anderen  Mitteln  terwirküeht  werden 
können,  daas  man  also  kniner  dieser  Anigaben— fibeitenpt  keiner 
Au%abe  eher  sich«  und  Tollkommen  gewaehaoi  ist,  als  bia  man 
sich  im  Vollbesitze  der  Kunst  befindet 

Mit  der  folgenden  Abteilung  beginnt  eine  Reihe  ym  AnaeiiH 
andersetzungen  tmd  Übungen,  die  das  fireiere  Bilden  eine  Zeit^ 
lang  zurückdrängen  oder  beschrinken.  Wir  raten,  neben  diesen 
neuen  Obungen  den  fireieren  Satz  mit  zwei  NatuisttmzMn  fieiBig 
und  eifrig  fortzneetzen  und  sicdi  dadurch  den  Sinn  fftr  Melodie  md 
Rhythmus,  dem  erst  s^ter  neue  Pflege  zu  teü  wird,  r^  zu  er^ 
halten. 
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DL  Kapitel 
Der  Tlerstiimnige  Bäte. 

§  SO.  Viorstiniiiilgor  Sib.  Bedurften  wir  bereits  für  tmsere 
ersten  monodischen  Kompositionsversache  eines  Seitenblickes 
aaf  die  Hmmoniebedentang  der  Töne  mn  die  Bedingungen  zu  be- 
gielfen^  unter  denen  eine  Melodie  abgeschlossen  erscheinen  kann, 
war  ZQ  Aoflhidnng  einfiicher  Gesichtspunkte  ftr  die  sdüichteste 
Zweistimmigkeit  schon  ein  etwas  näheres  Eingehen  auf  die  Zor 
sammensetzung  der  Harmonien  erforderlich,  so  Ist  eine  Handha* 
bang  des  mehr  als  zweistimmigen  Satzes  schlechterdings  unmög- 
lich, ohne  eine  wirkliche  Orientierung  über  das  Wesen  der  gesam- 
ten Harmonie. 

Halten  wir  fUrs  erste  noch  an  dem  Verharren  in  derselben 
Tonart  fest,  so  wissen  wir  aus  §  3,  dass  die  sieben  Töne  der  Ton- 
leiter sich  auf  drei  Hauptharmonien  zorückfüliren  lassen«  die  der 
Tonika,  Ober-  nad  Ihiterdominante: 


Es  erscheint  daher  als  eine  keineswegs  schwere  Aufgabe,  für 
eine  gegebene  Melodie,  die  sich  in  derselben  Tonart  hält,  eine 
natürliche  Begleitung  zu  finden,  da  man  ja  offenbar  nur  durch  die 
Begleitstimmen  diejenige  Harmonie  vollständig  zu  bringen  brau  cht, 
welche  der  Bedeutung  des  gegebenen  Melodietones  entspricht. 
Das  ist  nun  auch  allerdings  der  richtige  Ausgangspunkt  für  unsere 
weiteren  Arbeiten,  allein  ganz  so  einfach  wie  es  aussieht,  ist  das 
doch  niebt.  Einmal  wissen  wir,  dass  swei  Töne  (wenn  wir  gleich 

Septune  der  Oberdominante  mit  gedenken:  drei  Töne  der 
Skila  doppekleutig  sind  (in  cDur:  e  ist  I  oder  5,  ist  5  oder  I, 
fistl  oder  7),  auch  sahen  wir  bereits,  dass  Melodietöne  häufig 
gemig  mcbt  eine  einfoche  Httmoniebedeutung  haben,  sondern  als 
melodiache  Nebentöne  ersdieinen  können  (§  4);  endlich  liegt  es 
in  der  Natur  koBstgemäBer  Gestaltung,  nicht  nur  diegegeboieMe- 
lodie  ak  eine  Stimme  ancnsehen,  d.h.  ab  etwas oi^anisoh  sich 
Entwickelndes,  sondern  wie  bereits  die  «weite  Stimme  im  sweistim^ 
nigen  Satae  mtaeo  aneh  die  Instrumente  oder  Stimmen,  welche 
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im  mehr  als  zweistimmigen  Satze  mitwirken,  selbständige  SUmmea 
repräsentieren  (Ausnahmen,  welche  wir  später  kennen  temwiww» 
den,  bestätigen  nur  das  Gesetz) :  d.  h.  es  ist  keineswegs  gleichgÖ- 
tig,  in  welcher  Weise  die  einander  folgenden  Harmonien  anein- 
ander geOigt  siiid.  Verschieben  wir  die  Berücksichtigung  des 
oben  genannten  zweiton  Bedenkens  auf  ein  späteres  Kapitel,  so 
wird  das  erste  uns  nicht  allzuschwere  Aufgaben  stellen,  die  zu 
lösen  wir  bald  lernen  werden,  währe n  i  das  dritte  eine  eingehen- 
dere Untersuch nng  verlangt  und  das  eigentliche  Objekt  unserer 
nächsten  Arbeit  sein  muss. 

Wir  wollen  also  vierstimmig  schreiben  lernen  und  zwar  stel- 
len wir  uns  vor,  dass  wir  fiir  Sinj^stimmcn  schreiben. 

Die  vier  Stimmen,  von  der  obersten  angelangen,  heißen 


Die  oberste  und  unterste  Stimme  (Sopran  mid  Bass)  heifieD 
Aufienstimmen,  die  swischen  ihnen  liegenden  (Alt  ond  Tenor) 
innere  oder  Mittelstimmen. 

Die  Frage,  wie  wir  zunächst  die  drei  Tdne  eines  Dur-  oder 
Hollakkordes  auf  vier  Stimmen  verteilen,  ist  dahin  zu  beant- 
worten, dass  natürlich  zwei  Stimmen  denselben  Ton  (wenn  anch 
gewöhnlich  in  anderer  Oktavenlage)  bringen  müssen,  und  dass 
der  f&r  eine  solche  Verdoppelung  geeignetste  Ton  der  Grandton 
ist,  minder  gut  ist  die  Verdoppelung  der  Quinte,  am  schlechtesten 
die  Verdoppelung  der  Terz.  Halten  vrir  f&r  unsere  vier  Stimmen 
den  Umfang  der  vier  Singstimmen  nngef&hr  inne,  so  werden  vrir 

die  Bassstimme  etwa  bis  2^^^^  hinab  und  dieSopranstimme  etwa 


an,  dass  die  drei  Oberstimmen  als  eine  harmonische  wohlvarbon- 
dene  Masse  erscheinen  sollen,  die  dnrdi  den  sich  darunter  durch 
die  Gnmdtöne  bewegenden  Bass  gestfitst  wird,  so  wird  es  als  Ver- 
stoB  erscheinen,  wenn  die  zwei  Mittelstimmen  zu  weit  von  der 
Melodiestimme  (Sopran)  abstehen,  welche  sonst  den  Charakter 
einer  Solostimme  annimmt,  desgleichen  wird  ein  Aoseinander- 
klappen  des  vierstimmig«^  Satzes  in  einen  zweimal  zweistimmigen 
durch  ZQ  weite  Entfernung  des  Alt  vom  Tenor,  dieser  Anfordenmg 
nicht  genügen.  Damm  halten  wir  zunächst  daran  fest,  dass  die 
drei  Oberstimmen  möglichst  nahe  beieinander  bleiben  nnd  auch 
in  Fällen,  wo  sie  gezwungen  sind  einen  anderen  Weg  zu  nehmen» 


Sopran,  (oder  Diskant)  oder  erste, 

Alt,  -  zweite, 

Tenor,  -  dritte, 

Bass,  -  vierte. 


Nehmen  wir  ferner  als  Norm 
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die  beiden  Mittelstimmen  stets  näher  als  eine  Oktave  beieinander 
bleiben  sollen  und  dass  die  Melodiestimme  höchstens  eine  Oktave 
vom  Alt  abstehen  darf.  Der  Bass  dagegen  darf  gelegentlich  weiter 
als  eine  Oktave  vom  Tenor  abstehen ,  da  es  Aufgabe  der  Bass- 
=timmeist,  der  Harmonie  als  Fundament  zu  dienen,  während  die 
Harmonie  selbst  auch  ohne  diese  vierte  Stimme  vollständig  dar- 
gestellt werden  könnte.  Der  Bass  erfüllt  seine  Aufgabe  am  voll- 
kommensten, wenn  er  den  Grundton  der  Harmonie  bringt  (wie  ja 
schon  der  Name  Grundton  darauf  hindeutet,  dass  dieser  Ton  in 
die  Tiefp  gehörte  Sonach  würden  wir  z.  B.  den  c  Durakkord 
wohlklingend  und  regelrecht  vierstimmig  aussetzen  in  folgenden 
Gestalten: 


117. 

Sopran. 
(PiskanL) 


AIL 


Teoor. 


f — » — \  H   II  

1  1 

 1 

1  sHh — - 

I  — ij — C3 — Ii —  — n 

— =1 

1= 

:  -Yi^--^  q 

Für  die  Verbindung  mehrerer  einander  folgenden  Hannonien 
als  maßgebend  folgende  Geeichtapiinkte  ansusehen: 

1)  Habea  die  Harmonien  gemeinsame  Töne,  so  bleiben  die- 
selben liegen,  besonders  wenn  dies  in  einer  der  Mittelstimmen  ge- 
sekehen  kann. 

2)  Jede  Stimme  mit  Ausnahme  der  Bassstimme  (3)  schreitet 
möglichst  melodisch,  d.  h.  in  Stufenfolge  fort,  wobei  noch  weiter 
zu  beobachten  ist,  dass  kleine  Sekunden  (Halbtonschritte)  gans 
besonders  melodisch  sind  und  vor  Ganztonschritten  den  Vorzog 
verdienen. 

3)  Die  BasBStimme  sehreitet  vorlänfig  stets  yon  Grondton  za 
Grundton  fort 

Greifen  wir  zur  ersten  praktischen  Erprobung  dieser  Bestim- 
mungen anf  die  einfachen  Beispiele  des  §  5  zurück  (Fig.  1 9)  und 
bestimmen  durch  übergeschriebene  Zahlen  die  Hannoniebedeu- 
tong  der  Töne,  so  wird  der  vierstimmige  Satz  so  ausfallen  (wir 
schreiben  der  Raumersparnis  wegen  die  Stimmen  auf  zwei  Sy- 
steme, empfehlen  aber  dem  Schüler  für  seine  ObongiBarbeiten  das 
Schre9>en  der  Tier  Stimmen  in  Partitur,  d.  h.  jede  Stimme  auf  ein 
besonderes  System): 
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flierea  ist  mehreres  Ergänzende  zu  bemerken.  In  beiden  Beispie- 
len ist  beim  Obergang  vom  ersten  zum  zweiten  Akkord  das  ge- 
meinschaftliche g  nicht  im  Alt  liegen  geblieben  and  «ach  der  Te- 
nor macht  keine  Sekundfortschreitong,  sondern  eine  sprungweise. 
Hätte  der  Alt  g  behalten  und  der  Tenor  die  SekundfortschreituDg 
nach  d  gemacht,  so  würde  die  Terz  {h)  fehlen.  Anstatt  daher  den 
Tenor  nach  h  springen  za  lassen,  folgen  wir  mit  Alt  und  Tenor 
dem  steigenden  Sopran,  um  uns  die  Oberstimmen  entsprechend 
unserer  oben  angestellten  Norm  möglichst  beieinander  zu  hal- 
ten. Es  ist  also  fehlerhaft,  im  Akkord  die  Terz  auszulassen: 


Beim  Übergang  vom  vorletzten  zum  letzten  Akkord  beider 
Beispiele  von  No.  128  ist  g  im  Tenor  nicht  liegen  geblieben,  weil 
sonst  dann  wiederum  dorn  Schlussakkorde  die  Terz  fehlen  würde. 
Ferner  ist  im  ersten  Beispiel  bei  a,  um  im  letzten  Akkord  die 
Quinte  nicht  fehlen  zu  lassen,  //  herunter  nach  g  statt  hinauf  nach 
c  geführt;  ein  Verstoß  gegen  die  Verbindlichkeit  der  Leit- 
ton s  c  h  r  i  1 1  e  ^besonders  des  speziell  so  genannten  Leittonschritte^ 
von  der  Terz  der  Oberdominante  zur  Tonika^,  der  nicht  zu  loben 
und  besser  zu  meiden  ist.  indem  man  die  Quinte  ausfallen  lässt  wie 
i  28^.  Die  Fortschreitung  ist  stets  glatter  und  fließender,  wenn  der 
Leittonschritt  gemacht  wird. 

Nehmen  wir  für  einen  weiteren  Versuch  die  c  Durtonleiter, 
so  ergibt  sich  als  natürlichste  Harmonisierung  etwa  die  folgende: 


19  9    1  s   3  s 


1,    3   3     5   1  9» 


i99. 
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Hier  maoht  eine  besondere  Schwierigkeit  der  Übergang  von  der 

B  t 

e*n  zur  7^  Stufe  (a  h)  und  zurück  yoB  dm  7^  m  6^".  Denn  an 
dieser  Stelle  folgen  ^e  beiden  Dominante  einander  direkt.  Die 
Verbindung  derselben  ist  aber  dämm  so  schwer,  weil  de  keinen 
Ton  gemeinsam  haben.  Der  Salz 


131. 


würde  zweifach  falsch  sein.  Denn  die  ParaUelfortsehreitang 
zweier  Stimmen,  die  im  übrigen  Ansprach  machen, 
Terschiedene  Stimmen  zu  sein,  in  Oktaven,  Einklfti- 
gen,  wie  auch  in  reinen  (tainten  ist  durchaus  fehler- 
haft, weil  bei  einer  solchen  Parallelität  die  Selbstfindigkeit  der 
Stimmen  eine  EinboBe  erlddet,  die  als  Armut  empfunden  wird« 
DasB  Oktavoiparallelen  an  and  für  sich  nicht  schlecht  klin- 
gen, wissen  wir  von  §  48  her,  aber  im  Satze  mit  vier  Stimmen 
sind  sie  stilwidrig  and  klingen  daher  falsch,  wfihrend  sie  sofort 
wieder  korrekt  kluagen,  wo  sie  ein  vier*  oder  mehrstimmiger 
Satz  als  beabsiditigte  Verdoppelungen  einfuhrt  IhnUch  verhftlt 
es  sich  mit  dem  Quintenveiliot,  nur  dass  absichtliche  Verstär- 
kungen durch  die  Quinten  weniger  gebräuchlich  und  weniger 
hräudibar  sind,  als  Oktamrdqppelungen  (dass  sie  nicht  ganz  un- 
braudibar  sind,  beweisen  die  lüztur-Register  der  Orgd  sowie 
auch  manche  auf  massige  Wurkung  berechnete  Stellen  im  Klavier- 


und  Orchestersatz).         wären  Quintenparallelen  schlimmster 

Art  (stufenweise  steigend  oder  fallend)  und  [^[^  wären  Oktaven- 

paralleleii.  In  allen  Fällen,  wo  die  beiden  Dominanten  einander 
folgen,  hat  man  sich  dieser  Ge&hrea  zu  erinnern;  gewöhnlich 
suid  ^e  Parallelen  leidit  zu  vermeiden  durdi  Gegenbewegung 
der  dr^  (Nieistimmen  gegen  die  Bassfortschreitung  vcm  Grund- 
ton zu  Grundton  (132): 


132. 


^  i! 

133. 


in  anderen  Fällen  kann  man  aUoifells  die  Quintenparallelen  durdi 
Verdoppehmg  der  Qdnte  der  Dnterdonnnante  und  Gegenbewegung 
zweier  Stimmen  verdecken  (433);  doch  ist  eme  soldie  Führung 

K»ri,  Zw» .-L.  L  la  Iii«  6 
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dem  Schüler  ntcfat  zu  empfehloi  und  Jedm&lls  jetzt  sa  TeniieideD. 
Der  schwierigste  Fall  ist  aber  der  unseres  Beispiels  130,  wo  der 
Schritt  a  A  gegeben  ist,  den  man  gerade  in  den  andern  Fällen  meidet. 

Ein  besonders  wichtiges  Mittel  zur  Vermeidung  der  Parallel- 
fortschreitungen  ist  aber  die  Einführung  der  Septime  des  Ober- 
dominantakkordes. Die  Oktavenparallelen  des  Beispiels  431  sind 
beseitigt,  wenn  das  f  der  Altstimme  liegen  bleibt,  statt  nach  g  fort- 
zuschreiten (134*) ;  ja  die  dann  noch  bleibenden  Quintenparallelen 
werden  durch  die  Dissonanz  des  zweiten  Akkordes  fast  unhörbar 
gemacht,  sodass  Qnintenparallelen  dieser  Art  oft  genug  geschrie- 
ben und  von  vielen  für  unbedenklich  gehalten  werden.  Indes  der 
Fehler  ist  doch  immerhin  nur  verdeckt,  nicht  beseitigt,  und  des» 
halb  die  ganz  korrekte  Führung  (434^«): 


a) 

b) 

n — t- 

c) 

'      '  1 

-    r  r 

1 —  • 

jederzeit  vorzuziehen. 

Der  Dominantseptimenakkord,  wie  wir  den  Oberdo- 
minantakkord mit  Septime  kurz  nennen  können,  ist  also  der  erste 
dissonante  und  zugleich  der  erste  aus  mehr  als  drei  verschiedenen 
Tönen  bestehende  Akkord,  den  wir  kennen  lernen.  Dass  die  Sep- 
time im  Sinne  des  g Durakkordes  als  zu  diesem  gehörig  verstanden 
werden  kann,  hatten  wir  bereits  früher  zu  erkennen  Gelegenheit, 
da  selbst  d  f  als  zweistimmige  Form  des  g Dur-Septimen-Akkordes 
verständlich  erschien  (§  1 4).  Doch  verlangt  dieser  Ton  eine  se- 
kundweise  Weiterführung  (was  uns  als  Eigentümlichkeit  aller 
dissonanten  Töne  immer  wieder  begegnen  wird)  und  zwar  einen 
Halbtonschritt  nach  unten  in  die  Terz  der  Tonika.  Die  Auflö- 
sung des  Dominantsoptimenakkordes  in  die  Tonika 
der  Durtonart  hat  zwei  verbindliche  Leittonfortschreitungen,  da  die 
Terz  'als  Leitton  der  Tonart,  in  g-h-d-f  das  h)  nach  oben  in  den 
Tonart -Grundton  und  die  JSeptime  nach  unten  in  die  Terz  der 
Tonika  fortschreiten  muss.  Zu  bemerken  ist  noch,  (Jass  die  regel- 
mäßige Auflösung  des  Dominantseptimenakkordes,  wenn  der  Bass 
den  Schritt  von  Grundton  zu  Grundton  ausführt,  den  schließen- 
den tonischen  Akkord  ohne  Quinte  erzielt  (4  35^) : 


a)  •       b)  . 
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Zieht  man  es  vor,  den  Schhusakkord  mit  Quinte  zu  gewinnen 
(was  ja  volltönender  ist),  so  muss  man  die  Quinte  des  Dominant* 

«eptimenakkords  auslassen  (4  35*»). 

Fünfte  Aufgrabe:  Der  Schüler  setze  nun  die  in  Beilagr-  [  gebotenen 
Melodien  vierstiniinig  aus,  nachdem  er  sie  lo  der  bisher  festgehaltenen  Weise 
beziffert  hat.  Die  Einführung  des  Duminantseptimenakkordes  statt  des  Ober- 
donaiiiil^DreiklaiifB  ist  ihm  dabei  freigestellt  Wo  ihm  zwei  t  flher  einem 
Sehmdsehritt  der  Melodie  begegnen,  füge  er  ein  Warnongskrenz  wef^n  der 
OMaven-  und  Quinten-Gefahren  bei  Noch  einige  Winke  WOTden  ihm  von 
Nutzen  sem.  Er  setze  zunächst  dio  Bassstimme  vollständig  ans,  welche  ja 
durchweg  vorläufig  die  Grundlune  der  Harmume  zu  brujgen  hat  Dabei  be- 
ichte er,  dass  der  Bass  nicht  un^itiiL  umiierva^^ieri,  etwa: 


sondern  da&s  nach  Spriiugeu  immer  wieder  nach  der  verlassenen  Seite  hin 
angeknApfl  wird,  also  atatt  des  obigen  lieber: 


197.  ^ 


U^-l  J  I  j  J  I 


Wo  mehrmals  nacheinander  dieselbe  Hamionie  auftritt/  wie  es  in  den 
Übangsbeispielen  vielfach  vorkommt,  ist  es  durchaas  nicht  nötig,  die  Stirn» 
men  ihre  Töne  festhalten  zu  lassen,  vielmehr  beniitze  der  Schüler  die«?e  Ge- 
legenheit, eme  bei  solch  einfachem  Beispiel  nur  zu  leicht  eintretende  Mono- 
tonie durcli  Übergang  au»  enggedrängter  Lage  der  Töne  in  eine  weitere  oder 
iiiii|(kefart  mitlelt  eines  Oktavensprungs  der  Basastimme  zn  brechen.  Wo 
dieselbe  Harmonie  bleibt,  dürfen  also  eventuell  alle  Stimmen  springen,  hSn* 
g^en  ist  bei  wechselnder  Harmonie  auf  möglichst  strengen  Anschluss  zu 
sehen.  Macht  die  Melodie  einen  Sprung  aus  der  Höhe  riach  der  Tiefe,  so 
sehe  man  darauf,  dass  vor  dem  Sprunge  die  Stimmen  nicht  zu  gedrängt  sind, 
iBgekehrt  sorge  man  vor  einem  Sprunge  der  Melodie  nach  der  Höbe  dafdr, 
da»  man  die  Stimmen  nahe  snsammen  hat 

Bine  wcdtere  gute  Übung  ist  es,  die  gegebenen  Beispiele  in  andere  Ton- 
arten, besonders  solche  mit  vielen  Kreuzen  and  Boen  ztt tranaponieren,  am 
in  denselben  geläufig  denken  zu  lernen. 

§24.  DiaüabendreiklSnga.  Die  besondereSchwierigkeit, welche 
die  vierstimmige  Begleitung  des  Schrittes  von  der  6.  zur  7.  Stufe 
der  Tonleiter  macht  (wegen  der  Gefahr  der  Oktaven-  und  Quinten* 
parallelen)  verschwindet  oder  Icann  wenigstens  leicht  umgangen 
werden,  sobald  wir  außer  den  drei  Hauptharmonien  (Tonika, 
Ober-  und  Unterdominante)  aach  die  übrigen  Harmonien  in  Be- 
tnusht  ziehen,  welche  sich  aus  Tönen  der  Tonleiter  herstellen 
liam.  E$  tänd  dies  drei  Mollakkorde 

d\faee$hd 

"^^^^^^  ^^^H^^^  ^^^m^^ 

Wir  lassen  die  Frage  vorläufig  auf  sich  beriihen,  vie  diese 
Harmonien  dazu  kommen,  mit  den  Haoptharmonien  verbunden, 
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resp.  an  deren  Stelle  gesetzt  zu  werden,  versuchen  vielmehr,  in 
wiefern  ihre  Einfügung  die  Gefahren  falscher  Paraileleii  beseitigt 
Für  die  Melodie 


1S8. 


 3 

3 


ist  das  auf  zweierlei  Weise  möglich ;  nämlich  zuerst,  indem  wir 
dem  h  seine  Bedeutung  als  3  der  Oberdominante  beiaasen  und  dem 
a  statt  des  Fdur-Akkordes  den  AmoU-Akkord  geben,  todM»  a  an- 
statt Ten  vielmehr  Oktave  wird: 


139. 


Oder  aber  wir  lassen  dem  o  seine  Bedeutung  als  3  der  Unter- 
dominante und  geben  dem  h  statt  des  G  dur- Akkordes  den  £-moll- 
Akkord,  sodass  es  anstatt  Terz  Quinte  wird. 


140. 


Der  dritte  Mollakkord  [d  f  a]  kann  uns  für  die  Überbrückung 
der  gefährlichen  Stellen  keine  Dienste  leisten,  da  er  zwar  die  Ge- 
fahren der  Parallelen  für  die  Stelle  h  a  beseitigen  würde»  daför 
aber  ebensolche  für  die  Stelle  a  g  mit  sieb  brächte: 


141. 


Wir  bedürfen  seiner  daher  vorläufig  nicht 

Wir  besitzen  jetzt  drei  Arten  Ton  Attorden: 

4.  grofie  Dreiklänge,  auf  der  Tonika,  Obei^  und  Unterdo- 
minante, —  In  Cdnr  also  auf    G  mid  F, 

9.  kleine  Dreiklänge,  auf  der  dritten  und  sediaten  (and 
zweiten]  Stufe  der  Tonleiter,  in  Cdnr  auf    A  (und  D), 

8.  den  Dominantseptimenakkord,  aof  der  Dominante,  in 
Cdnr  anf  G, 
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Nun  sehen  wir  schon  einen  der  Gründe,  die  uns  erlauben,  den 
Dreiklang  nach  dem  Dominantakkord  (Beisp.  128^)  unvollständig, 
nämlich  ohne  Quinte  zu  lassen ;  die  Terz  genügt,  um  anzuzeigen, 
dass  der  Akkord  ein  großer  Dreiklang  sei ;  die  Quinte,  die  kein 
Cnterscheidungszeichen  ist,  kann  am  ersten  gemisst  werden.  Auch 
wird  jetzt  klar,  wie  ratsam  es  gewesen,  in  der  Naturharmonie 
(Beisp.  98)  c  mite  und  nicht  mit  g  zu  begleiten;  c-g  ist  unbestimm- 
ter als  c-e,  weil  letzteres  ganz  entschieden  den  Durdreiklang  aus- 
spricht, ersteres  aber  zweifelhaft  lässt,  ob  Dur  oder  Moll  ertöne; 
diese  Unbestimmtheit  aber  wirkt,  wo  sie  sich  ohne  besonderen 
Grund  zeigt,  in  ihrem  Eindruck  unbefriedigend  und  leer  lassend. 

Hiermit  ist  vor  allem  unser  eigentlicher  Zweck  erfüllt:  wir 
können  nun  die  Tonleiter  in  jeder  Richtung  harmonisieren,  folglich 
auch  (mit  unwichtigen  Ausnahmen)  jede  Melodie,  die  keine  der 
Tonleiter  fremde  Töne  enthält  Hier  ein  Beispiel: 


142.  < 


3^ 


Ü 


Die  Beilage  II  bietet  dem  Schüler  einige  Melodien  zur  Übung* 
des  bis  hierher  Au^ewiesenen**. 


« 

9  Sechste  Aaf  f  abe:  der  Schfllsr  bat  die  in  der  Beilage  II  gegebenen 
Melodien  za  harmonisieren,  dann,  nach  seinem  Bedürfnisse,  einige  derselben 
oder  alle  in  andere  Tonarten  zn  übertragen  und  da  ebenfalls  zu  bearbeiten. 

Bei  jeder  Bearbeitung  müssen  znerst  die  beiden  Dreien,  bei  deren  Za- 
sammentre£fen  Fehler  zn  besorgen  sind,  hingeschrieben,  dann  mnss  die  eine 
oder  andere  durchstrichen  und  statt  ihrer  die  helfende  5  oder  8  darüber  ge- 
setst  werden  (wie  No.  44t  zeigt},  damit  der  Hergang  dei  Verfabrens  offen  am 
Tage  liege. 

Jede  Arbeit  müBs  sieb  der  Scbfiler  eo,  wie  in  der  Anmeik.  S.  4«  angege- 
ben, zu  Gehör  bringen. 
*  Hierzu  der  Anhang  C 
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IV.  Kapitel. 

Der  freiere  GebraucJi  der  bisherigen  Akkorde. 

§  22.  Vorbemerkungen.  In  der  vorigen  Abteilung  hatten  wir 
das  Ziel  erreicht,  die  Durtonleiter  und  jede  in  einer  einzigen  Dur- 
tonart bleibende  Melodie  mit  Harmonie  zu  versehen.  Allein  es 
war  in  der  kümmerlichsten  Weise  geschehen.  Dass  unsere  Har- 
monie noch  sehr  arm  und  unbeholfen  ist,  würden  wir  uns  vorerst 
gefallen  lassen  können ;  waren  doch  auch  in  den  früheren  Arbei- 
ten unsere  Antange  arm  und  gering,  und  iiaben  gleichwohl  weiter 
geführt.  Dass  wir  ferner  das  freie  Schallen  einstweilen  aufge- 
geben und  uns  bloß  auf  Begleitung  gegebener  Melodien  beschränkt 
haben,  kann  bei  der  Neuheit  des  Gebietes  der  Harmonie,  das  erst 
anfangt  sich  vor  unseren  Blicken  zu  eröffnen,  auch  noch  ertragen 
werden. 

Allein  eins  mussten  wir  vor  allen  Dingen  erkennen:  dass  wir 
selber  die  künstlerische  Sphäre  ganz  verlassen  haben.  Das  darf 
nicht  länger  sein.  Der  Künstler  muss  vor  allen  Dmgen  frei  sein, 
selbst  und  nach  eigenem  Ermessen  —  wenn  auch  im  engen  Kreis 
und  mit  geringen  Mitteln  —  schaffen  künnen,  was  er  bloß  nach 
fremder  Vor.-chrift  tut,  ist  nicht  kün^tlcrisi  lies  Erzeugnis.  Bei  den 
Harmoniearbeiten  in  der  vorigen  Abteilung  sind  wir  aber  nicht 
frei  gewesen;  wir  mussten  die  bekannten  Ziffern  setzen,  muss- 
ten nach  deren  Anweisung  den  Bass  und  dann  die  Mittelstimmea 
hinschreiben,  überall  war  Vorschrift,  nirgends  freie  Wahl,  — 
außer  in  dem  emen  Fall,  wenn  in  der  Melodie  auf  die  siebente 
Stufe  die  sechste  folgte  und  wir  die  Wahl  hatten,  entweder  die 
letztere  oder  die  er.^tere  iNo.  ^39,  HO)  mit  einem  kleinen  Drei- 
klang zu  begleiten.  Diese  eine  geringe  Freiheit  mahnt  an  unser 
künstlerisches  Recht,  überall  fieic  Wahl  zu  haben,  so  weit  diese 
den  Gesetzen  der  Kunst  überhaupt  entsprechend,  das  heißt  ver- 
nunftmäßig ist  Der  bisherige  Zwang  ist  übrigens  nicht  fruchtlos 
gewesen;  ihm  haben  wir  es  zu  danken,  dass  unser  Eintritt  in  die 
Harmonie  mit  der  größten  Sicherheit,  —  mit  der  UnmögHchkeit, 
Fehler  anders  als  aus  offenbarer  Unachtsamkeit  zu  machen  —  hat 
geschehen  können.  Es  war  dies  die  notwendige  Periode  der  Un- 
mündigkeit. Nun  rauss  sie  enden,  aber  wir  wollen  besonnen  und 
sicher  zu  künstlerischer  Selbständigkeit  vorschreiten. 

Die  erste  Bedingung  für  dic^e  Sicherheit  ist,  dass  wir  vorerst 
keine  fremden  Akkorde,  sondern  nur  solche  gebrauchen,  die  — 
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oder  dergleichen  wir  schon  kennen  gelernt.  Zuerst  wollen 
wir  nur  die  Dreiklänge  frei  gebrauchen. 

§  23.  Freier  Gebrauch  der  Dreiklänge.  Werfen  wir  einen  Blick 
auf  unsere  bisherigen  Arbeiten,  so  finden  wir,  dass  von  jedem  Drei- 
klang  bald  der  Grundton  (oder  dessen  Oktave),  bald  Terz,  bald 
Quinte  in  der  Melodie  erscheinen.  In  No.  \  42  z.  B.  tritt  vom  to- 
nischen Dreiklange  Takt  1  die  Oktave  c,  Takt  2  die  Quinte  Takt 
3  Oktave  c  und  Terz  e  in  der  Oberstimme  auf.  Also  kann  die 
Oberstimme  sowohl  Grundton  (Oktave),  als  Terz,  als 
Quinte  eines  Dreiklangs  sein. 

Hiermit  ist  die  Einseitigkeit  unseres  bisherigen  Verfahrens 
aufgedeckt.  Wir  haben  jeden  Ton  der  Oberstimme  nur  in  einer 
einzigen  Weise  gebraucht;  c  z.  B.  sollte  immer  die  Oktave,  d 
immer  die  Quinte,  e  immer  die  Terz  sein,  folglich  musste  c  jedes- 
mal mit  c-€-g^  d  jedesmal  mit  g-h-d^  e  jedesmal  mit  c-e-  g  begleitet 
I  werden.  Jetzt  erkennen  wir,  dass  jeder  Ton  der  Oberstimme 
I  Gnmdton  (oder  Oktave),  Terz  oder  Quinte  sein,  folglich  —  dass  er 
mit  allen  Akkorden  begleitet  werden  kann,  in  denen  er  als  Grund- 
toD,  oder  Terz,  oder  Quinte  vorhanden  ist. 

Untersuchen  wir  nun,  welche  Akkorde  hiernach  zu  jedem 
Ton  der  Tonleiter  möglich  sind.  Wir  setzen  jeden  Ton  dreimal, 
als  Oktave,  Terz  und  Quinte,  geben  ihm  demgemäß  einen  Bass 
und  bauen  auf  letzterem  einen  Dreiklang : 

4    351.5     185    «3     ,135  135.85 

I  M  1  I  J  Jjj    I  I  )  J  ii 

j  r  f '  ^  I  I  r  f '    '  I  r  f '  ^ 

Zu  c  haben  wir  statt  eines  drei  Akkorde  gefunden,  lauter 
schon  dagewesene. 

Zu  d  haben  wir,  indem  wir  es  als  Grundton  nahmen,  zuerst 
den  §  %\  abgelehnten  Akkord  d-f-a  gefunden.  Ist  dieser  jetzt 
brauchbar?  —  Ja;  denn  er  ist  ein  Akkord,  wie  wir  deren  schon 
brauchen  gelernt,  er  ist  ein  Dreiklang  mit  kleiner  Terz  und  reiner 
Quinte,  also  ein  kleiner  Dreiklang,  gleich  den  früher  gefundenen 
orc-e  und  e-g-h. 

Zweitens  haben  wir  zu  d,  indem  wir  es  als  Terz  setzten,  noch 
einen  anderen  neuen  Akkord  gefunden,  h-d-f.  Dürfen  wir  auch  den 
gebrauchen?  —  Nein,  denn  seinesgleichen  haben  wir  noch  nicht 
kennen  gelernt;  er  hat  eine  kleine  Terz  und  verminderte  Quinte, 
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während  unsere  großen  und  kleinen  Droiklänge  eine  reine  Quinte 
haben.  Biesen  Akkord  wollen  wir  also  noch  mcht  anwenden;  er 

ist  zur  Erinnerung  mit  kleiner  Schrift  notiert. 

Gehen  wir  so  alle  Töne  durcli,  so  findet  sich,  dass  wir  zu  c, 
(f  und  (/  drei,  zu  rf.  f  und  /i  zwei  Akkorde  anwenden  können, 
mithin  überall  zwi^c  In n  zwei  oder  drei  Akkorden  die  Wahl  haben. 

Allein  diese  Freiheit  der  Wahl  hat  auch  ihre  bedrukliche 
boite.  Bei  der  ersten  Weise  unserer  HariiioiiirlielKuidlung  standen 
wir  unter  dem  Zwang  der  vorgeschriebenen  ZiiFern,  waren  aber 
durch  diese  auch  vor  allen  Fehlern  gesichert.  Jetzt  sind  wir  frei, 
verlieren  aber  auch  jene  Sicherung  vor  Fehlern  und  müssen  uns 
selber  Schritt  für  Schritt  vor  ihnen  sichern;  wir  müssen  überall 
sorgen,  den  notigen  Zusamnit  nhang  zubewaliren,  Quinteu- 
und  Oktavenfolgen  zn  vernu  iden.  —  Zuerst  sei  vom  Zusam* 
menhan^c  clor  Harmonie  du^  Vo.'.de. 

Zusamiiirnliiin^ien'l  liahen  wir  {§  4  4)  diejenigen  Harmonien 
befunden,  deren  eine  als  aus  der  anderen  erwachsen  angesehen 
werden  kann.  Das  Figur     gegebene  Schema 

P^^^C.  .0 

deutete  für  Cdur  die  drei  großen  Dreiklänge  und  damit  die  Haupt- 
tonart C  mit  ihren  nächsten  Verwandten  an  Seitdem  haben  wir 
allmählich  drei  kleine  oder  Molldreiklänge  gefnnden,  auf  o,  e  und 
d:  in  ihnen  erblicken  wir  die  Andeutung  der  Molltonarten  von  a, 
e  und  d,  wie  in  den  Durdreiklängen  die  der  Durtonarten.  Nun 
wissen  wir  aber*,  dass  je  eine  Dur-  und  eine  Molltonart  gleicher 
Vorzeiclmung  (die  sogenannten  Paralleltonarten)  nächstverwmdt 
sind  und  entdecken  in  den  Tonarten  unserer  Moüdreiklänge  die 
Parallelen  zu  den  Tonarten  der  drei  Durdreiklänge.  Dieses  er- 
weiterte Schema*"^  — 


zeigt  uns  den  vollständigen  Kreis  nächstverwandter  Tonarten. 
Wir  finden  den  Hauptton  C  verwandt  mit  der  Tonart  der  Ober- 
dominante it,  mit  der  ünterdominante  F.  mit  der  Parallele  a;  G 
ist  verwandt  mit  C  und    F  mit  C  und     a  mit  C  und  den  Tonk- 


*Allg.  Musikielire,  S.  74.  Bekanntlich  liegt  die  parallele  Molltonart  eine 
kleine  Terz  unter  der  D  nrt  o  n  art  (z.  B.  o  unter  C,  4  unter  t)  mA  hat  deren 
Yorzeichnung,  die  aber  für  Moll  nicht  ganz  anneiefaend  ist 

Wir  deuten  mit  großen  Buchstaben  Dnrtonarten  nndgioAeDr8ällB|e, 
mit  kleinen  Bachstaben  Molltonarten  und  kleine  Dreiklftage  an» 
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arten  der  Ober-  und  ünlerdominante*  e  und  rf,  e  mit  G  und  a, 
dmit  F  und  a.  Und  ebenso  verhält  es  sich  mit  den  Akkorden; 
sie  sind  zunächst  verbunden  und  zusammenhängend,  wenn  sie 
sich  auf  verwandte  Tonarten  beziehen.  Wir  werden  also  am  zu- 
sammenhängendsten schreiben,  wenn  wir  die  Dreiklänge  von  C 
und  G,  C  und  F,  C  und  a,  G  und  e,  Fund  d  verbinden,  dann  die 
von  a  und  e,  oder  a  und  d^  endlich  F  und  a,  C  und  e.  Die  entfern- 
testen Akkorde,  d.  h.  d  und  C,  G  und  F,  oder  d  und  e,  d  und  G,  F 
und  c  zusammenzustellen,  ist  nicht  gerade  unzulässig,  aber  der 
Verband  ist  loser;  —  und  wenn  wir  den  festen  häufig  aufgeben, 
so  werden  unsere  Sätze  ein  zerstreutes  und  befremdendes  Wesen, 
erhalten. 

Was  nun  noch  die  unzulässige  Fortschreitung  in  Oktaven  und 
Quinten  betrifft,  so  wurden  wir  in  der  ersten  Harmonieweise  durch 
Wamungskreuze  erinnert,  wo  sie  eintreten  könnten.  Jetzt,  sobald 
wir  die  Vorschrift  der  Ziffern  verlassen,  fällt  auch  die  sichernde 
Warnung  weg  und  wir  müssen  Fehler  mit  eigner  stetiger  Auf- 
merksamkeit zu  vermeiden  trachten.  Damit  dies  leichter  geschehe, 
wollen  wir  nicht  mehr  den  ganzen  Bass  im  voraus  notieren,  son- 
dern jeden  Akkord  gleich  vollständig  hinschreiben,  um 
von  Akkord  zu  Akkord  nachsehen  zu  können,  ob  wir  nicht  Quin- 
ten und  Oktaven  machen.  Besonders  wo  fremde  (nicht  auf  nächst- 
verwandte Tonarten  deutende)  Akkorde  zusammentreffen,  bedarf 
es  dieser  Aufmerksamkeit. 

Endlich  wollen  wir  jede  Aufgabe  zweimal  ausarbeiten,  zu- 
erst nach  der  ersten  Harmonieweise,  dann  —  darunter,  Note  unter 
Note  —  nach  der  neuen,  zweiten  Harmonieweise;  wollen  auch 
nur  da  von  der  ersten  Weise  abgehen,  wo  es  ohne  Bedenken  und 
mit  entschiedenem  Vorteil  geschehen  kann.  Hier  ein  Beispiel ; 
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♦  Die  Verbindung  zwischen  a  und  e,  oder  a  und  d  bernht  bloß  auf  dem 
unter  ihnen  vorhandenen  dorn  in  antischen  Verhältnis:  e  und  d  sind  Ober-  und 
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IV.  Der  firmere  O^nw»^  der  IMeHgen  Akkorde. 


Die  Melodie  ist  bei  I.  nach  der  ersten  Harmonieweise  bearbeitet 
und  es  hat  sich  hierbei  eine  neue  Schwäche  der  letzteren  gezeigt: 
wird  ein  Ton  in  der  Melodie  wiederholt,  so  müssen  wir  nach  der 
ersten  Harmonieweise  auch  den  Akkord  wiederholen.  So  haben 
wir  zu  Anfang  den  Dreiklang  oe-g  viermal  hintereinander 
setzen  müssen. 

Bei  II.  haben  wir  die  Harmonien  frei  gewählt  und  dies  be- 
nutzt, um  die  Einförmigkeit  des  Anfangs  der  ersten  Bearbeitung 
zu  beseitigen  ;  jedes  der  drei  c  hat  einen  neuen  Akkord  erhalten. 
Wir  haben  nämlich  gefragt:  was  der  Melodieton  c  in  einem  Drei- 
klange sein  könne?  —  Er  kann  Grundton,  Terz  oder  Quinte  sein. 
Ist  er  Grundton,  so  heißt  der  Akkord  c-c-g;  den  haben  wir  zuerst 
gesetzt.  Ist  er  Terz,  so  muss  der  Grundton  eine  Terz  tiefer  liegen; 
es  ist  a  und  der  Akkord  heißt  a-c-e.  Ist  er  Quinte,  so  finden  wir 
den  Grundton  eine  Quinte  tiefer;  es  ist  f  und  der  Akkord  ist  /'-a-c. 
So  haben  wir  unseren  zweiten  und  dritten  Akkord  gefunden. 

Hätten  wir  nicht  auch  so,  wie  hier  bei  a  — 


145. 


b). 


m 


Selxen  können?  —  Allenfalls;  aber  der  Bass  wäre  nicht  so  gerade 
und  entschieden  gegangen,  wie  in  No.  4  44  II,  und  dann  fühlt  jeder- 
mann, dass  der  AmoU-Akkord,  wie  er  im  Schema  (S.  84)  sich  als 
Mittelglied  zwischen  dem  Cdur- Akkord  und  Fdur-Akkord  aus- 
weist, so  auch  in  der  Klangfolge  zwischen  beiden  seine  natürlidiste 
Stelle  hat. 

Aus  einem  ähnlichen  Grunde  ist  Takt  6  das  zweite  a  nicht 
mit  (i-c-e,  sondern  mit  d-f-a  begleitet  worden,  das  mit  dem  voran- 
gehenden f-a-c  in  nächster  Verbindung  steht  und  zufolge  des  ge- 
meinsamen Tones  d  ungezwungen  nach  g-h-d  hinüberleitet.  — 
Oder  hätten  wir  das  erste  a  mit  a-c-e  begleiten  sollen?  —  Dann 
würden  zwei  oder  drei  Mollakkorde  (wie  No.  145,  b)  aneinander 
geraten  und  das  klare  Gefühl  der  Tonart  getrübt  worden  sein. 


Unterdominante  von  a.  Übrigens  weichen  die  Tonarten  der  Oher*  und  Unter- 
dominante  in  Moll,  wie  man  hier  — 

e  fit    g    a    h    c    dis  e 
a    h    e    d    9  f  g(t  a    h    e  d 
d     0    f    g    a    b   eis  d 
sieht,  auf  drei  Stufen  von  ihrem  Hauptton  o,  die  Molltonart  von  der  Dartonart 
derselhen  Stufe  nur  auf  zwei,  von  ihrer  Paralleltonarinor  auf  einer  Stufe  ab. 
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Hätte  der  fünfte  Melodieton  (h  im  zweiten  Takte)  nicht  als 
Quinte  benutzt  und  mit  e-g-h  begleitet  werden  können?  —  Es  wftre 
ohne  fehlerhaften  Schritt  möglich  gewesen.  Allein  ^e  Akk(ffdfolge 
C-e-ü  würde  gegenüber  C-Q-C  matt  erscheinen,  weil  die  beiden 
Harmonien  zu  viele  gemeinsame  Töne  haben. 

Alle  Ui  n.  leer  gelassenen  Stellen  bleiben  nnyorändert,  weil 
sich  für  sie  kein  Bedürfnis  der  Abänderung  zeigt,  Tielmehr  durch 
Änderungen  nur  verloren  werden  würde.  Wir  bedienen  uns  also 
der  erlangten  Freiheit  nicht  nach  Willkür,  Laune,  mutwilliger 
Lost  am  Abweichen,  sondern  unter  der  Leitung  der  Vemimft; 
Vernunft  und  Freiheit  sind  eins.  Ohndiin  wollen  wir  uns  schon 
hier  einprägen,  dass  der  Wert  eines  Kunstwerks  nicht  auf  der 
Häufung  recht  vieler  Mittel,  z.  B.  recht  vieler  oder  manni^altiger 
Akkorde  beruht,  sondern  auf  seiner  Idee  und  der  zweckmäßigen 
Verwendung  der  Mittel.  Dem  wahren  Künstler  ist  Idee  und  Aus- 
druck derselben  (oder  Mittel  zu  ihrer  Darstellung)  untrennbar 
eins.  Der  Schüler  ist  als  solcher  noch  nicht  berufen,  eine 
9un  eigene  Idee  zu  offenbaren;  ihm  ist  das  Wesen  der  Kunst  und 
seiner  jedesmafigen  Aufgabe  statt  derselben  Richtschnur.  Bei  den 
Übungen*  an  der  Stelle,  auf  der  wir  uns  jetzt  befinden,  hat  er 


*  Siebente  Aafgabe:  d«r  Schüler  hat  die  in  der  Beilage  III  gegebenen 
JielodieD  zn  beaibeiten  und  nötigenfalls  diese  Übung  in  andena  Tonarten 

ao  wiederholen.  Das  Verfahren  dabei  ist  folgendes: 

a.  Jede  Melodie  wird  erst  nach  der  ersten  Uarmonieweise  (mit  üher* 

gesetzten  Ziffemj  ausgearbeitet 
h.  dann — Note  unter  Note — anf  einem  xweUen  Syilem  abgeichrie> 
ben,  um  naeh  der  zweiten  Harmonieweise  (mit  frei  gewählten 
Akkorden)  bearbeitet  zu  werden. 
Bei  dieser  zweiten  Bearbeitung  müssen 

C.  besonders  diejenigen  Stellen  beachtet  werden,  die  m  der  ersten  Be- 
arbeitung nicht  anders  als  einförmig  gesetzt  werden  konnten:  es  sind 
die,  wo  ein  Ton  der  Melodie  mehrmals  wiederholt  wird  md  Wieder- 
belang  desselben  Akkordes  nach  flieh  zieht.  Hier  mftssen  Ände- 
rungen eintreten. 
Abgesehen  hiervon  mviss 

d.  bei  jedem  Melodielüne  geprüft  werden,  welche  Dreiklänge  (in  der- 
selben Tonart;  denn  fremde  Töne  sind  noch  nicht  zulässig)  mög- 
Ueherweise  gesetit  werden  kfonen,  das  heiftt:  in  welchen  DreiUlngen 

er  Grimdton,  oder  Terz,  oder  Quinte  sein  kann; 

e.  hei  jedem  Akkorde,  der  nn  sich  möglich  ist,  muss  unlersncht  werden, 
ob  er  mit  dem  vorhergebenden  und  einem  für  den  folgenden  Melodie- 
ton passenden  Akkorde  zusammenhängt  und  ob 

l  seme  Einführung  nicht  Quinten  oder  Oktaven  nach  sich  zieht,  was 
man  leicht  findet,  wenn  man  Quinte  nnd  OktaTO  in  dem  enteren  Ak- 
kord anfsncfaft  und  nachsieht,  ob  nicht  im  nächsten  Akkord  in  densel- 
ben Stimmen  'v%nedpr  eine  Quinte  oder  Oktave  erscheint.  Anfangs  ist 
ratsam,  jede  Stimme  mit  jeder  andern  Diskant  mit  Alt,  Tenor  und 
Bass,  —  Alt  mit  Tenor  und  Bass,  —  Tenor  mit  Bass)  zu  vergleichen; 
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unter  den  ihm  gegebenen  Akkorden  Wähl  und  Wechsel  frei: 
allein  er  soll  nicht  in  der  Buntheit  des  Wechsels  sondern  in  der 
Beseitigung  der  früher  unvermeidlichen  Einförmigkeiten  seine 
Aufgabe  erkennen,  —  und  dabei  nicht  bloß  fehlerhafte  Fortschrei- 
tungen, sondern  auch  Störung  des  Zusammenhanges  durch  Anein- 
anderreihen fremder  Akkorde  oder  Versioken  ia  die  trübe  Folge 
von  Molldreiklängen  meiden. 

§  24.  Freier  Gebrauch  des  Dominantakkordes.  Der  Grundsatz, 
der  uns  bei  dem  freien  Gebrauch  der  Dreiklänge  geleitet,  gilt  auch 
für  den  Dominantakkord:  er  kann  zu  jedem  Ton  der  Melodie  ge- 
setzt werden,  der  ihm  eigen  ist.  also  der  Dominantakkord  von  C- 
dur  kann  zu     A,  (/  und  /  gesetzt  werden. 

Allein  wir  wissen  i§  20,  Beisp.  135]  bereits,  dass  der  Domi- 
nantakkord an  eine  gewisse  Fortschreitung  gebunden  ist;  er  muss 
sich  in  den  tonischen  Dreiklang,  g-h-d-f  muss  sich  in  c-e-g  auflö- 
sen, und  zw^ar  der  Grundton  g  eine  Quarte  aufwärts  oder  eine 
Quinte  in  die  Tonika  c  gehen,  die  Terz  h  einen  Schritt  aufwärts 
nach  c,  die  Septime  einen  Schritt  abwärts  nach  e,  die  Quinte  d 
einen  Schritt  aufwärts  oder  abwärts,  nach  e  oder  c.  Die  obige 
Erklärung  muss  dahin  also  vervollständigt  werden: 

der  Dominantakkord  kann  zu  jedem  Melodieton  gesetzt 
werden,  der  in  ihm  enthalten,  wenn  dabei  die  richtige 
Fortschreitung  möglich  ist. 
Untersuchen  wir  dies  genauer.  Hier  — 


a)  b)  c)  d)  e) 


bald  üiidet  man  sich  dann  sichergestellt  und  dieser  Prüfung,  die 
abnahbi  mnstindlicber  aehemt,  ab  sie  ist,  onbadfiifüg. 
Bai  der  Übung  in  fremden  Tonarten  endlich  müssen 

g.  vor  allem  in  jeder  Tonart  die  §  21  aufgewieseDM  tacha  drei  Dar-  und 
drei  MoUdreikläuge  festgesetzt  werden. 
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haben  wir  in  acht  einzelnen  Fällen  nacheinander  die  Töne  ^,  h,  d, 
und  /  in  die  Oberstirn mo  gesetzt  und  mit  dem  Dominantakkorde 
begleitet,  überall  löst  er  sich  in  den  tonischen  Dreiklang  c-e^ 
auf.  Aber  wie  geschieht  dies,  wie  gehen  seine  einzelnen  Töne? 
—  in  den  Fällen  bei  e  und  g  ist  nichts  zu  bemerken,  hier  geht 
alles  ganz  regelmäßig.  —  Bei  dem  siebenten  Fall  'g]  geht  die  Sep- 
time ebenfalls  regelmäßig  abwärts  nach  r.  während  die  Melodie, 
rf,  nach  e  hinaufgeht.  Hierdurch  erhält  der  folgende  Dreiklang 
doppelte  Terz,  von  cIlt  wir  bereits  §  20  erfuhren,  dass  sie  zwar 
nicht  gerade  unzulässig  ist,  doch  aber  den  Wohllaut  des  Akkordes 
mindert  *.  —  In  den  ersten  drei  Fällen  (r/,  b  und  c)  liegt  in  der 
Oberstimme  g,  in  der  ünterstimme  ebenfalls,  folglich  bleiben  für 
die  Töne  ä,  d  und  f  nur  zwei  Stimmen  übrig,  iiier  fragt  sich  zu- 
erst, wie  wir  den  Akkord  unter  solchen  Umständen  deutlich 
darstellen?  —  Es  ist  das  so  zu  bewerkstelligen,  dass  wir  entweder 
einer  Stimme  zwei  Töne  nacheinander  geben,  d.  h.  entweder  (wie 
bei  a)  d  auf/*,  oder  auch  h  auf  f/,  folgen  lassen  usw.,  wie  es  ge- 
rade im  besonderen  Falle  gehen  will,  oder,  wenn  wir  dies  nicht 
mögen,  so  lassen  wir  einen  Ton  des  Akkordes  weg.  Aber  wel- 
chen? Der  Grundton  kann  es  nach  unserer  jetzigen  Einsicht  nicht 
sein;  die  Olctave  de.^selben  haben  wir  einmal  als  Meiodieton  an- 
genommen, die  Septime  kann  nicht  wegbleiben,  weil  der  Akkord 
sonst  gar  keinDominantseptimenakkord  wäre,  sondern  ein  bloßer 
Dreiklang;  also  muss  Terz  oder  Quinte  wegfallen.  Am  besten 
behalten  wir,  wie  bei  6,  die  Terz  und  lassen  die  Quinte  weg;  denn 
die  erstere  erweist  sich  schon  durch  ihre  feste  Bestimmung,  hin- 
aufzusrhreiten,  charaktervoll  und  charaktcnsliüch,  während  die 
letzlere  ebensowohl  hinauf-  als  hinuntergehen  kann,  also  von 
anentsciuedenem  und  darum  unbezeichnenderem  Wesen  ist.  Doch 
ist  auch  das  Auslassen  der  Terz  im  Dominantseptimenakkord  zu- 
lässig (bei  c),  da  derselbe  durch  die  Septime  für  den  Aubfali  der 
Terz  entschädigt.  Nun  fragt  sieh  noch  zweitens,  wie  die  Oktave 
des  Grundtons  zu  behandein  sei  .-"  —  ^oll  sie  wie  der  Grundton 
selber  zur  Tonika  schreiten,  wie  die  kleine  Note  bei  a  andeutet? 
Es  ginge  allenfuils**.  Da  aber  derselbe  Weg  schon  vom  Basse  ge- 
nommen wird  und  die  Tonika  im  folgenden  Akkord  ohnehin  von 


*  Im  liicMsa  Kapitel  wwte  wir  bkdfbtr  grftBdfiebere  Anlkllrtmg 

erhalten. 

••Eigentlich  gehen  in  solchem  Fall  beide  Stimmen  in  Oktaven,  nämlich 
btide  von  der  Dominante  in  die  Tomi^.  Allein  bei  dem  engen  Zusammenhang 
der  Akkorde  —  md  der  bei  a  gewtiüten  Gegenbewegung  der  Stimm  eii 
fVon  denen  der  Diskant  hinaufgeht,  während  der  Baiebinab  sdireilet) 
'j'ürde  man  sich  das  allenfalls  ppstatten  können,  muss  es  sogar^  wenä  eine 
Melodie  um  Seblose  von  der  Domiaanie  in  die  Tonik«  geht 
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g  und  h  oder  d  aus  genommen  wird,  so  lassen  wir  g  lieber  liegen 
und  gewinnen  damit  einen  vollständigen  Dreiklang  nach  dem  Do- 
minantakkorde. Bei  e)  und  t)  endlich  haben  wir  den  Dominant- 
akkordf  eben  wie  bei  6,  ohne  Quinte  gelassen  und  dadurch  den 
folgenden  Dreiklang  vollständig  setzen  können. 
Nach  dieser  Vorbereitung  gehen  wir  gleich  auf 

A.  ZMe  SiBfUiniag  des  Doalnaatakkofdet, 

in  die  Harmonie  zum  folgenden  Beispiel  — 


8   S   8    5    8   8   5   9^9   8   S^S  6   8   8    5   8   6   3    3'1'3  8 


Qber;  zuerst  arbeiten  wir  die  Melodie  nach  der  ersten,  dann  nach 
der  zweiten  Harmonieweise  durch.  Bei  a  haben  wir  den  Domi- 
nantseptimenakkord  an  die  Stelle  des  Dreiklangs  gebracht ;  da  der 
tonische  Dreiklang  darauf  folgen  konnte  und  h  in  der  Melodie 
nach  c  geht,  so  hatte  dies  kein  Bedenken.  Dass  der  Septimen- 
akkord ohne  Quinte  geblieben,  erklärt  sich  aus  No.  146, 6,  t  und 
dorn  dabei  Bemerkten  Wir  gewinnen  dadurch  nicht  bloß  Voll- 
ständigkeit des  nächsten  Dreiklangs,  sondern  auch  für  die  nach- 
taten Akkorde  bequemere  Fortschreitung,  als  wenn  wir  den  Alt 
über  f  nach  den  Tenor  über  d  nach  c  hinuntergefuhrt  hätten. 
—  Bei  b  ist  wieder  der  Dominantakkord  richtig  eingeführt  wor- 
den. Dadurch  aber  gerät  der  Alt  im  folgenden  Akkorde  hinauf 
nach  c  und  muss  dann  hinunterspringen  nach  f,  während  der  Bass 
ebenfalls  von  c  nach  f  geht,  nur  hinauf  Dies  ist  der  oben  er- 
wähnte Fall  einer  Oktavenfolge  in  der  Gegenbewegung.  Er  kann 
gelegentlich  wohl  statthaft  sein;  jetzt  ist  es  besser,  ihn  zu  vermei- 
den. —  Bei  c  musste  der  Tenor  von  d  nach  e  gehen;  von  c  aus  hätte 
er  mit  dem  Bass  Oktaven  gemacht.  —  Bei  d  zeigt  sich  die  einzige 
Stelle,  wo  eine  Abweichung  von  der  ersten  Harmonieweise  not- 


§      Freier  Gebrauch  det  üommantakkordei.  95 

Nvendig  erscheint.  Die  sechsmalige  Anwendung  desselben  Akkor- 
des bei  stillstehender  Melodie  ist  hier  in  der  ersten  Bearbeitung 
ärmlich  und  unbefriedigend  zu  nennen;  in  der  zweiten  wechseln 
wir  mit  c-e-^,  g-h-d  und  g-h-d-f.  Auch  e-g-h  hätte  eingemischt 
werden  können ;  wir  haben  aber  bereits  oben  (in  denBemerinmgen 
m  Beisp.  \  44)  auf  die  Mattheit  dieser  Folge  Mogewieseo. 
Merken  wir  uns  sum  Sctilass  dieser  Anweisung  noch  eine 

• 

Maxime. 

Wenn  wir  irgendwo  den  Dreiklang  der  Dominante  ungenügend 
finden,  so  kann  bisweilen  der  Dominantseptiniunakkord  vormöge 
seiner  größeren  Tonfülle  und  schärferen  Beziehung  auf  den  toni- 
schen Dreiklang  befriedigender  sein.  Wir  wollen  uns  an  diesen 
Ausweg  dadurch  erinnern,  (\-a<<  wir  den  ungenügend  erscheinenden 
Akkord  nennen  und  mit  einem  nachdruckvollen:  Und!  ....  zu 
seiner  Fortsetzung  durch  terzenwei^e  Zulügung  eines  neuen  Tons 
anregen.  Also  die  Aussprache  von 

—  und!.... 

erinnert,  dass  noch  eine  weitere  Ters  [f)  zngelügt  werden  solL 
Dieses  nachdrackvolle  Und  wird  unsvielfältige  Dienste  leisten. 

In  dw  ersten  Harmonieweise  diente  der  Dominantseptimen- 
akkord  hör  alsMittel,  diePehler  beim  Fortschritt  von  der  sedisCen 
ZOT  siebenten  Stöfs  sa  Tenneiden.  Dann  haben  wir  gelernt,  uns 
seiner  naoh  freier  Wahl  zu  bedienen.  Nnn  erst  ist  es  Zeit,  ihn  in 
einer  urichtigeren  Bestimmong  zu  erkennen;  es  dient  nfimlich 

B.  der  Dominaataeptiiiienakkord  bei  der  Büdang  des  GanMcbluaaea. 

Der  Ganssdilnss  (§  46)  soll  unseren  musikalischen  Gedanken 
enien,  und  scwar  befriedigend,  das  heifit  in  solcher  Weise,  dass 
man  ihn  als  wesentlich  vollendet  und  abgeschlossen  erkennt 
Dal^  war  in  der  einstimmigen  Komposition  die  Tonika,  aof  der 
die  ganse  Komposition  beruhte,  in  Naturharmonie  die  erste 
oder  Haaptharinonie  und  swar  mit  der  Tonika  in  der  Ober-  oder 
HaiqKstimme  Scfalussmoment  geworden.  In  beiden  Fällen  wurde 
die  Tonika  und  mit  ihr  die  Tonart  der  Komposition  bezeichnet; 
und  allerdings  ist  die  Tonart  einer  Komposition  Grundlage  oder 
Grundstoff  ibüres  Inhalts. 

Ist  aber  die  Tonika  oder  der  tonische  DreiUang  wirklich  be- 
friedigende Bezeichnung  dw  Tonart?  weifi  man,  wenn  wir  e  oder 

angeben,  mit  Bestimmtheit,  dass  wir  uns  in  der  Tonart  Cdur 
befinden?  —  Nein.  Man  kann  es  vermuten,  aber  nicht  sicher 
wissen;  denn  der  Ton  e  sowohl,  als  der  Akkord  c-^  können  in 
mehr  als  einer  Tonart  yorkonunen,  letzterer  z.  B.  nicht  blofi  in 
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Cdur,  sondern  auch  in  G-  und  Fdur*.  Wir  müssen  aber  mög- 
lichst l  esiimmle  Bezeichnung  vorziehen,  um  möglichsi  befriedi- 
gend abziischlieBen;  und  dazu  bedarf  es  einer  Harmonie,  die  aus- 
schließlich einer  einzigen  Tonart  eigen  ist. 

Eine  solche  finden  wir  im  Düminantseptimenakkorde.  Abge- 
sehen einstweilen  von  den  Molltonarten,  die  wir  erst  später  zur 
Betrachtung  ziehen,  können  wir  aussprechen: 

jeder Domi nantseptimenakkord  ist  nur  in  einer 
Tonart  möglich,  und  zwar  in  derjenigen,  auf 
deren  Dominante  er  steht; 
2.  B.  der  Donunantseptimenakkord  g-h-d-f  nur  in  Cdur.   Dies  ist 
der  Fall,  weil  die  zu  ihm  gehörenden  Töne  sich  nur  in  einer  ein- 
zigen —  in  seiner  —  Tonart  zusammenfinden. 

Der  Beweis  ist  folgender.  Bekanntlich**  ist  in  Cdur  nichts, 
in  G  dur  das  erste  Kreuz  vorgezeichnet,  das  aus  f  fis  macht.  Die- 
ses Kreuz  (die  Erhöhung  von  f  in  ßs)  bleibt  bei  allen  mit  Kreuzen 
vorzuzeichnenden  Tonaiteu,  in  IJ,  Aduv  usw.  Ebenso  ist  in 
Fdiir  das  erste  Be  vorgezeichnet,  das  aus  A  h  macht;  dieses  Be 
(die  Erniedrigung  des  h  in  b]  bleibt  bei  allen  mit  Been  vorzuzeich- 
nenden  Tonarten,  in  B,  usw.  Nun  kann  der  Domina ntsepti- 
OMnakkord  von  Cdur,  g^h-^d^f^  nicht  in  6  dur  gebildet  werden, 
denn  da  fehlt  ee  an  einem  weil  dies  zu  fis  erhöht  worden,  — 
folglich  auch  in  keiner  anderen  mit  Kreuzen  vorgczei  ebneten  Ton- 
art,  weil  in  allen  fia  und  nicht  f  vorhanden  ist.  Ebensowenig 
kann^-(i-/'inFdQr  oder  einer  anderen  mii  Been  vorgezeichneten 
Tonart  gebildet  werden,  weil  ihnen  allen  ä  fehli,  an  dessen  Stelle 
seit  Fdor  6  getreten  ist  Folglich  kann  g-h-d-f  nur  in  C  dur  statt- 
finden. Da  nun  alle  Dortonarten  gleich  gebildet  sind,  so  gilt  von 
jeder,  also  auch  von  dem  Donunantseptimenakkord  einer  jeden, 
was  eben  von  Cdur  und  seinem  Dominantsepumeiiakkorde  be* 
wiesen  worden  ist 

Weil  nun  der  Donunantseptimenakkord  das  bicberste  Zeichen 
der  Tonart  ist,  so  dient  er  zur  Bildung  des  Ganzschlusses  Ris 
jefst  haben  wir  unsere  GanascfalOsse  (in  harmonischer  D 
durch  die  Folge  der  Dreiklänge  der  Dominante  und  Tonika  ge- 
macht Jetzt  haben  wir  das  Vollkommenere  erkannt : 

der  Gansschluss  wird  (in  harmonischer  Beziehung)  durch 
Verbindung  des  Dominantseptimenakkordes  mit  dem  toni- 
schen Dreiklang,  in  den  er  sich  auflöst,  gebildet; 
denn  nur  durch  diese  Verbindung  wird  die  Tonart  voilkommeii 
bezeichnet 


*  Und  außerdem  in  j^moU  and  FmolL 
**  AUgcnatne  MuiiUelm  S.  eo. 
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Nim  aber  lantn  «ich  btidB  Akkoide  in  mehrfacher  Stellong 
ihrer  Tdna  zusammenstelleii,  wie  wir  in  No.  146  gesehen  haben. 
AUe  dort  an^^ewiesenen  Formeln  können  als  Ganzschlüsse  gel- 
ten. Allein  wir  wissen  bereits  (§  i  6)  seit  dem  Satz  in  der  Natur- 
hannonie,  dass  der  Schluss  nur  dann  vollkommen  befriedigt, 
warn  der  wichtigste  Ton,  die  Tonika,  in  der  wichtigsten  Stimme, 
der  Oberstimme,  erscheint  Dies  ist  in  No.  146  nicht  durchweg 
der  Fall.  Daher  haben  wir  zu  unterscheiden  zwischen  vollkom- 
menen und  unvollkommenen  Schlüssen.  Die  ersteren  sind 
solche,  in  denen,  wie  hier  bei  a]  und  b) 


a)  b) 

 i 

 j=^^ 

die  Tonika  in  die  Oberstimme  tritt;  der  stärkste  ist  der  erste  {a), 
weil  h  im  Dominantakkord  nach  c  gehen  muss,  folglich  da^  Vor- 
gefühl des  darauf  folgenden  c,  also  des  vollkommenen  Schlusses 
erregt,  während  d  sich  auch  in  die  Terz  auflösen  künule.  Unvoll- 
kommene Schlüsse  sind  die  bei  c),  (/)  und  e);  hier  sind  die,  welche 
die  Terz  des  tonischen  Dreiklangs  in  die  Oberstimme  stellen, 
immer  noch  stärker,  als  der  letzte  mit  der  Quinte  in  der  Ober- 
stinmie,  weil  die  Terz  der  entscheidendere  und  wichtigere  Ton  ist. 

Dieser  Auffassung  gemäß  erkennen  wir  als  Regel,  uns  dcb 
vollkommenen  Ganz-Schiusses  zum  Schlüsse  selbständiger  Sätze 
zu  bedienen. 


0.  Abwefohiagan  wm  OeMli  äm  PoaiaantieptfMiaakfcorttoi. 

Wir  haben  jetzt  nicht  bloß  die  Freiheit,  den  Dominantsep- 
limenakkord  in  Harmonisierungen  einzuführen,  sondern  auch  die 
Verpflichtung,  üm  zur  Bildung  des  Schlusses  zu  nehmen;  er 
wird  also  weit  öfter  erscheinen,  als  früher,  wo  er  nur  als  Not- 
behelf diente,  um  über  die  bekannten  Fehler  hinwegzukommen. 
Unter  diesen  Umständen  kann  es  nicht  mehr  mit  gleichgültigem 
Auge  angesehen  werden,  dass  durch  die  Auflösung  des  Dominant- 
septimenakkordes  der  darauf  folgende  Dreiklang  (wie  oben  Beisp. 
148,  a  bis  c  zeigt)  so  oft  seine  Quinte  verliert;  wir  können  dieselbe 
entbehren,  aber  daraus  folgt  nicht,  dass  wir  es  überall  müssen, 
dass  wir  nicht  öfters  wünschen,  den  Dreiklang  vollständig  zu  ha- 
ben; und  zwar  ohne  dies  durch  eine  neue  ünvollständigkeit,  näm- 
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lieh  des  Dominantakkordes  (Beisp.  1 48,  d  und  oder  Beisp.  4  46,  e) 
CQ  erkaufen. 

Dm  nun,  wenn  wir  es  wünschen,  den  Dreiklang  vollständig 
za  erhalten,  dfirfen  wir  von  der  Strenge  des  fOr  den  Dominant- 
septimenakkord  gegebenen  Geaetses  etwas  nachlassen.  Dies  ist 
im  Grande  schon  in  No.  446,  a  geschehen;  streng  genommen 
hfitte  der  Diskant  ebenfoUs  ans  der  Dominante  in  die  Tonika  gehen 
müssen;  wir  lieBen  ihn  aber  stehen,  um  Oktaven  zn  Termeiden. 


a) 


b) 


149.  l 


i 


m 


1 


sehn  wir  zwei  neue  Wendungen,  um  nach  dem  Dominantseptimen- 
akkord  einen  vollständigen  Dreiklang  zu  gewinnen.  Bei  a)  ist  der 
Dominantseptimenakkord  richtig  nach  c-e-g,  der  Bass  g  nach  c,  die 
Terz  h  nach  c,  die  Quinte  d  nach  e  gefuhrt.  Nur  die  Septime  geht 
nicht  hinab  nach  demselben  c,  sondern  gegen  die  Regel  hinauf  nach 
g.  Mit  welchem  Rechte?  Man  darf  hoffen,  dass  die  Abweichung 
der  einen  unregelmäßigen  Stimme  in  der  Umgebung  der  sie  eng 
umschließenden,  ebenmäßig  in  Sexten  fortschreitenden  Stimmen 
nicht  scharf  genug  bemerkt  werden  wird,  um  zu  verletzen,  zumal 
der  nach  f  im  Alt  zu  erwartende  Ton  e  doch  an  derselben  Stelle 
—  wenn  auch  in  einer  anderen  Stimme  —  zum  Vorschein  kommt. 
Bei  b)  gehen  ebenfalls  alle  Stimmen  richtig,  nur  die  Terz  geht  nicht 
hinauf  nach  c,  sondern  statt  dessen  regelwidrig  hinab  nach  g  \  die 
Rechtfertigung  ist  dieselbe,  wie  bei  a). 

Man  erkennt,  dass  hiermit  die  Regel  für  den  Dominantakkord 
keineswegs  aufgehoben  ist.  Die  Terz  desselben  hat  durchaus  die 
Neigung,  eine  Stufe  zu  steigen,  die  Septime,  eine  Stufe  zu  fallen; 
man  fühlt  dies  am  deutlichsten,  wenn  man  singend  erst  die  Terz 
hinauf,  dann  regelwidrig  hinab,  die  Septime  erst  hinab,  dann 
regelwidrig  hinauf  führt.  Wir  weichen  davon  nur  ab,  um  einen 
besonderen  Vorteil  zu  erlangen,  und  in  der  Hoffnung,  dass  die 
Abweichung  sich  verbergen  oder  durch  die  Verhältnisse  gemildert 
sein  werde.   Daher  muss  man  hier  bei  a)  und  b} 


150. 


i 


b) 
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dieselben  Abweichungen  schon  bedenklicher  finden,  weil  sie  sich 
bloßstellen ;  bei  c)  noch  mehr,  weil  sie  in  der  Hauptstimme,  also 
am  vernehmlichsten,  auftreten.  Die  Führung  bei  d)  wäre  ofifenbar 
zweite,  die  üblichste  von  allen*. 

Mit  Hilfe  dieser  Freiheiten  in  der  Führung  des  Dominantsep- 
timenakkordcs  lässt  sich  mancher  Fall  fließender  darstellen,  2.  B. 
die  Bearbeitung  von  ^0. 447  in  dieser  Weise: 


»)     b)  e) 


:j=^J.Hj.J  J  J  J 

! 

-I-Hr—  ■ 

m 

m 

usw. 

Bei  b]  sind  wir  durch  die  freie  Führung  des  Alt  den  in  No.  147 
gesetzten  Oktaven  entgangen,  bei  c)  der  widrigen  Verdoppelung 
der  Terz. 

Hiermit  ist  die  Übung  in  der  freien  Einführung  des  Demi- 
nantseptimenakkords  angebahnt  f. 

§  25.  Selbständiger  Gebrauch  der  Harmonie.  Es  hat  schon 
oben  (§  4  9  Ende)  nicht  unbemerkt  bleiben  können,  dass  wir  uns, 
selbst  abgesehen  von  der  Beschränktheit  unserer  jetzigen  Mittel, 
schon  deswegen  in  untergeordnetem  Kreise  bewegen,  weil  wir 
das  freie  Schaffen  vollständiger  Tonstücke  aufgegeben  und  uns 
auf  bloße  Begleitung  gegebener  Melodien  beschränkt  haben. 
Allerdings  müssen  wir  uns  dies  noch  gefallen  lassen,  so  lange 
unsere  harmonischen  Mittel  zu  arm  und  unbehilflich  sind  für 
höhere  Leistungen  und  so  lange  die  Entwicklung  des  Harmonie- 
wesens uns  ausschließlich  in  Anspruch  nimmt.  Indes,  sobald 
und  soviel  wie  möglich  wollen  wir  das  eigene  Bilden  von  Tonge- 
stalten wieder  in  Anspruch  nehmen. 

Freie  und  befriedigend  gestaltete  Liedsätze  (§  4  7J,  so  beweg- 


•  Warum  ist  die  Wirkung  von  d)  noch  übler  als  die  von  c)?  —  Erstens 
wdl  neben  der  regelwidrigen  Führung  der  Septime  Diskant  und  Tenor  in 
Quinten  gehn;  die  erste  Quinte  ist  zwar  eine  verminderte  —  dies  mag  den  Fall 
ttvas  leidlicher  hinsteUen.  Zweitens  weil  die  Septime  im  Widersprach 
mit  ihrem  sanften  hinab  sich  schmiegenden  Charakter  hinanfiseswungen 
^rd.  Bei  c)  hat  die  Terz  wenigstens  einen  weiteren  und  kräftigeren  Scluitt 
Xfttun,  wenn  auch  abwärts  statt  aufwärts. 

+  Achte  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  IV  mitgeteilten  Me- 
lodien nach  der  fOr  die  siebente  Aufgabe  erteilten  Anweisung,  doch  mit  freier 
ud  flkr  den  SeUnss  notwendiger  —  Einfllhrnng  des  Dominantseptimen* 
tttwdes  und  imter  Benntsnng  aUer  in  No.  4  46  nnd  1 49  anfgewiesenen  Stel- 
InBfia. 

7* 
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liehe  und  lebendige,  wie  bei  der  ein-  und  zweistimmigen  Kompo- 
sition schon  gelungen  sind,  können  jetzt  in  der  neuen  Harmonie- 
weise  nicht  gelingen.  Denn  noch  verstehen  wir  nichts,  als  zu 
jedem  Melodieton  einen  Akkord  —  und  zwar  vierstimmig  —  zu 
setzen,  also  massenhaft  zu  schreiben:  und  das  verträgt  sich 
schlecht  mit  feinerer  und  lebhafterer  Bewegung.  Ein  Satz  wie 
dieser  — 


Allegro. 


nimmt  sich  einstimmig  (a)  oder  allenfalls  zweistimmig  (b)  ganz 
gut  aus,  wiewohl  sich  auch  für  ihn  die  angemessenere  Begleitung 
erst  später  finden  wird.  Unter  der  Last  von  vier  miteinander 
gehenden  Stimmen  dagegen  und  mit  unserem  bis  jetzt  noch  in 
weiten  Schritten  herumstolperndem  Basse  (a)  — 


wurde  er  erliegen;  —  träte  gar  {b  bei  f)  ein  Dominantakkord  in 
bekannter  Umständlichkeit  ein,  so  würde  der  Fortgang  noch  täp- 
pischer. 

Zunächst  also  beschränken  wir  uns  auf  die  Bildung  von  Har- 
moniegängen, das  heißt  von  folgerecht  ausgebildeten  Akkord- 
folgen ,  anfangs  in  einfachster,  ruhigster  Rhythmik  dargestellt. 
Dann  wollen  wir,  wenn  auch  bei  der  Schwerfälligkeit  unserer 
jetzigen  Harmonik  die  Komposition  von  Liedsätzen  noch  nicht 
gelingen  kann,  doch  wenigstens  die  harmonischen  Grund- 
lagen zu  dergleichen  Sätzen  feststellen  und  durchüben. 

Zu  Sätzen  sowohl  als  Gängen  bedarf  es  aber  eines  Motivs 
und  seiner  folgerechten  Fortführung.  Zu  Harmoniegängen  und 
Satzgrundlagen  werden  wir  daher  Harmonie-Motive  brauchen. 
Wie  nun  Motive  der  Tonfolge  (§  6)  aus  zwei  oder  mehr  Tönen,  so 
bestehen  Motive  der  Harmonie  (§  16)  aus  der  Verknüpfung  von 
zwei  oder  mehr  Harmoniegestalten,  das  heißt,  Akkorden.  Als 
nächstliegendes  Motiv  könnte  schon  die  Fortführung  eines  einzigen 
Akkordes  gelten.  Überall  haben  wir  nämlich  schon  Akkorde  in 
verschiedener  Stellung  ihrer  Töne  gesehen,  z.  B.  in  Beisp.  1 42  den 
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großen  Dreiklang  auf  c  so,  dass  bald  die  Oktave,  bald  die  Terz, 
bald  die  Quinte  in  der  Oberstimme  lag.  Diese  Stellung  der  Akkord- 
töne, vermöge  deren  der  Grundton  zwar  immer  an  seiner  Stelle 
(in  der  tiefsten  Stimme)  bleibt,  die  Oberstimme  aber  entweder  die 
Oktave,  oder  Terz,  oder  Quinte  (und  bei  Septimenakkorden  die 
Septime)  im  Akkord  übernimmt,  nennt  man  die  Lagen  des  Ak- 
kord es  und  zwar  die  erste,  zweite,  dritte  —  oder  Oktav-,  Terz-, 
Quint-Lage.  Dies  leitet  auf  jene  ersten  Motive,  in  denen  ein  Ak* 
kord  durch  einige  oder  alle  Lagen  geführt  wird. 


Was  wir  hier  am  großen  Dreiklang  auf  e  und  am  kleinen  auf 
•  gezeigt  haben,  kann  mit  jedem  Dreiklang  auf  mannigfache  Art 
gwdiehen;  ancdi  mit  dem  Dominantakkord  wie  hier  bei  a), 

15G.  X—  8""^     II  ^ 

^^=^-^g_  ^ — - — "  * 

und  allen  Akkorden,  die  wir  künftig  noch  auffinden  werden. 

Bei  d^  Dominantakkorde  könnte  die  Dnrchffihnmg  durch 
die  Lagen  auf  den  ersten  Augenblick  fehlerhaft  scheinen.  Denn 
wifwiBseii,  dass  ders^be  fortsdireiten  mussin  den  tonischen  Drei- 
kiang,  dass  seine  Septime^ hinab  nach  e,  seine  Ters  h  aber  anf- 
wfrlB  nach  e  sdiGraiteD  mnss;  mid  biet  geht  /'nach  h  nnd  h  nach  <f, 
dann  wieder  h  naeh  d  tmd  so  fc^  Allein  man  erkennt  gar  bald, 
dass  der  Augenblick  des  rechte  Fortschrritoui  nur  Doob  nicht  ge- 


•  Für  dieses  und  viele  folgende  Notenbeispiele  sei  ein  für  allemal  bemerkt, 
dass  Harmonien  in  so  hoher  Lage  nicht  in  gebührendem  Voliklang  ertönen. 
Man  musB  bei  allen  —  nur  der  Raumersparnis  wegen  so  ungünstig  darge- 
g|fl]Me&  Haimoiiieii  WMiigvtenß  den  Ban,  buweflen  Aen  ganzen  Akkord  eine 
OktftTe  tiefer  steUen.  Die  Beispiele  4S4  nnd  45«  wOrden,  m  dieser  Weise 


dargestellt,  günstiger  wirken. 

Dagegen  soll  der  Sehtler  nicht  Über  die  normalen  vier  Sttanmen  hhians- 
fduifVeiiyerdoppeliing  des  Basses  in  Oktaven  oder  VoUgriffigkeit  allerdings 
die  sinnUehe  Wirkung  erhöht,  leicht  aber  das  Ohr  übertäubt  und  die  anCmerk- 
aaoMie  and  feinere  Anffassung  der  Harmonie  beeinträchtigt 


Digitized  by  Google 


102 


/F.  Dtr  freiere  Gebrauch  der  ineheri^  Akkorde 


kommen  ist;  der  zweite,  dritte  und  vierte  Akkord  sind  nur  fort- 
schreitende Wiederholungen  des  ersten,  und  nur  die  Wiederholung 
muss  sich  —  wie  wir  in  Beisp.  455  b  sehen  nach  der  obigen 
Regel  auflösen. 

Eine  zweite  Reihe  von  Motiven  würde  die  Verknüpfung  nächst- 
verwandter Akkorde  geben.  Die  drei  großen  Dreiklänge  auf  To- 
nika, Oberdominante  und  Unterdominante  sind  mit  ihren  Tönen 
in  einer  und  derselben  Tonart  enthalten,  werden  aber  von  uns 
als  entlehnt  betrachtet  aus  den  Tonarten,  in  denen  sie  tonische 
Harmonien  sind  und  erinnern  an  diese  Tonarten,  oder  stellen  sie 
vor  und  stehen  eben  so  wie  diese  miteinander  in  nächster  Ver- 
bindung. Daher  erkennen  wir  als  Motiv  engsten  Zusammenhanges 
die  Verknüpfung  der  Dreiklänge  von  Tonika  und  Oberdominante, 
die  wir  hier 


167. 


t  j.  1  II  g  ^ 


Ol. 


in  allen  Lagen  aufweisen,  desgleichen  den  Verein  der  Dreikläoge 
von  Tonika  und  Unterdominante,  die  hier  — 


158. 


i 


ebenfiüla  in  allen  Lag«!  auftreten.  Hier  sowohl  wie  in  allen 
sonstigeii  Bildungen  l&hren  wir  jede  Stimme  in  den  n&chaten 
Ton  des  folgenden  Akkordesi  od«  lassen  sie,  wenn  es  s^ kann, 
auf  demselben  Ton  stehen.  Wollen  wir  s.  B.  ans  dem  DreiUang 

der  Oberdominante  in  den  tonischen,  oder  ans  diesem  in  den  der 
Unterdominante  gehen,  so  wird  dies  in  der  Regel,  das  heifit  ohne 
besonderen  Antrieb,  nicht  füglich  so,  wie  hier  bei  a)  — 


159. 
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geschehen,  sondern  fließender  und  zusammenhängender 
in  der  bei  b)  gezeigten  Weise*. 

Nächstven\  andt  sind  bekanntlich  auch  die  Paralleltonarten: 
folglich  geben  auch  ihre  tonischen  Akkorde 

160. 
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Hienca  der  Anhang  D. 
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loa 


Hannoniemotive  nächsten  Zusammenhanges.  Allein  hier  zeigtsich 
das  unbefriedigendere  Wesen  der  aus  Tönen  der  Durtonart  gebil- 
ten  Mollakkorde.  Verbundene  Durakkorde  lassen  sich,  wie  hier 
bei  a  — 


lei. 


"T"  "P"  "T"  -p-  "T"  -j^  — •       \  ^  r 


unbedenklich  wiederholen;  gleiches  Hin-  und  Hergehen  von  Dur  zu 
Moll,  wie  bei  b),  erscheint  schwankend  und  Unruhe  veriir?a(  hond. 

Nächstverbunden  müssen  endlich  der  Dreiklang  auf  der  Do- 
minante mit  dem  Dominantakkorde  (der  nur  Erweiterung  des 
ersterenist  und  der  tonische  Dreiklang  mit  dem  Dominantakkorde 
(wegen  der  innigen  Beziehang  des  letzteren  auf  den  ersten)  ge- 
nannt werden. 

Hiermit  ist  die  Reibe  der  Uarmoniemotive — selbst  auf  unserem 
jetzigen  beschränkten  Standpunkte  —  keineswegs  beschlossen. 
Wir  wissen  bereits,  dass  auch  Akkorde ,  die  nur  entferntere  Be- 
ziehang (äußerlich  durch  gemeinschaftliche  Töne  angedeutet)  oder 
gar  keine  zueinander  haben,  als  etwa  die  gemeinsame  Tonart, 
z,  B.  die  hier  bei  a)  — 


162. 
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aufgestellten,  einander  folgen  können.  Möglich  ist  es  daher  aller- 
dings ,  anch  ans  solchen  Äkkordverbindungen  Hannoniemotive 
zu  bilden.  Allein  man  wird  bald  gewahr,  dass  damit  nicht  weit 
zu  kommen  ist  In  seltener  Anwendung  können  firamde  Hanno- 
niescbritte  überraschend,  feierlich  nnd  erhaben  oder  sonst  charak- 
teristisch wirken;  so  der  oben  bei  a)  bezeichnete,  wenn  er  nnr  in 
rechter  Fülle  dargestellt  wäre*.  Wiederholt  man  aber  (wie  oben 


*  Auf  sulclieQ  Wendungen  beruht  ein  großer  Teil  des  Reizes,  den  Toa> 
Sätze  auä  der  Zeit  des  45.  bis  n.  Jahrhunderts,  namentlich  Palestrinas,  Las- 
mfmä  beider  Qabrieli  anf  uns  anaOben.  Auch  uns  JXmmwk  kann  deigl«ioh«ii 
am  rediten  CMe  so  gute  kommen ;  es  bervorsuchen  —  oder  gar  ducch  Obong 
aicb  eingewShnen,  würde  m  Manier  and  Dnwabrhaftigkeit  Ähren. 
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bei  b]  oder  häuft  man  dergleichen  Schritte,  so  wird,  wa?  anfangs 
Qb^ascbend  war,  bald  befromdend,  bnrnck,  vfM-wirrend. 

Allen  Dreiklän!:^on  der  Tonart  ^^chließt  sich  der  DomiiiLmt- 
septimenakknrd  bccjucm  an.  Allein  auch  diese  Verbindung  kann 
nicht  weil  führen,  fia  der  Dominaiitrikkord  sich  — soviel  wir  bis- 
jetzt  wissen  — jederzeit  und  ungesäumt  in  den  tonisohenDreüdang^ 

auflösen  innss. 

Erwägt  man  endlich,  dass  in  jedem  der  bisher  angedeuteten 

Harmoniemotive 

1 .  bald  einer  oder  der  andere,  bald  bei  de  Akkorde  wiederliolt, 

H.  oder  durch  d'w  La^en  geführt,  ferner 

n  in  verschiedener  Hhythmisierang  dargestellt, 

dass  ferner  jedes  Motiv 

4.  durch  Wiederholung  oder 

5.  Ziifügung  von  neuen  Akkorden  erweitert  werden  kann; 
80  finden  wir  hier .  wie  friiher  in  der  einstimmigen  Komposition 
eher  die  Walil  unter  vielen  Motiven  als  das  Anflinden  (derselben 
Bedenken  erregend.  Mit  jedem  P'ortschritt  ijl)rigcns,  den  wir  in 
der  Harmoniekonde  tun,  wird  sich  der  Stoil  zu  dergleichen  Mo- 
tiven mehren. 

IM  erste  Verwendung  für  dieselben  erfolgt  in  der 

Büdiiiig  Ton  Hamoolagiiigen  (liameiiiieliMi  8eqn«iiM 

Es  wird  hier  ein  kleiner  Anfang  damit  gemacht;  wir  werden 
aber  öfters  auf  diese  Aufgabe  zurüekkommen. 

Diese  Übung  dient  zunächst,  den  Schüler  in  der  Harmonie 
und  ihrem  lel)endigeü  freien  Gebrauch  einheimisch  zu  machen. 
Ihre  tiefere  Bedeutsamkeit  werden  aber  die  Harmoniegänge  erst 
später  enthüllen,  wenn  sich  zeigt,  dass  sie  wesentlicher  Bestand- 
teil größerer  Kuri-tformen ,  durchgreifendes  Mittel  für  Fortbe- 
wegung und  Verknüpfung  musikalischer  Sätze  und  Grundlage 
unzähliger  Melodien  und  Satzbiidungen  sind. 

Im  allgemeinen  kann  schon  jede  Akkordreihe,  die  sich  nicht 
in  periodischer  oder  Satzform  fest  abschließt,  harmonischer  Gang 
heißen.  Also  schon  dieser  Teil  der  harmonisierten  Tonleiter  — 


kaim  als  solcher  gelten;  eine  andere  Akkordfolge  lisst  sich  aus 
der  Terknüpfong  der  Lagen  und  Auflösungen  des  DomkMUitidc* 
kordes  — 
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.üden,  wiewohl  sie  vielmehr  für  einen  Satz,  mir  voll  geringer 
melodischer  und  rhythmischer  Entwicklung,  angesehen  werden 
muss.  Eine  dritte  Akkordfolge  liegt  in  No.  i  43  vor,  in  den  sechs 
Akkorden  über  terzenweise  absteigendem  Basse,  der  man  nur  D<H 
minantakkord  und  tonischen  Dreiklang  anzuhängen  hätte»  tun  sie 
ebenfalls  satzartig  zu  schließen,  wie  No.  470  zeigt. 

Entschiedenere  Harmoniegänge  gewinnen  wir  aus  der  Ver« 
knüpfung  von  zwei  oder  mehr  Akkorden  zu  einem  Harmoniemotiv 
und  der  Verfolgung  desselben  in  folgerichtiger  Weise.  So  haben 
wir  z.  B.  in  No.  157  den  tonischen  und  Dominant-Dreiklang  — 
—  also  zwei  Dreiklänge  —  verknüpft,  deren  zweiter  eine  Quarte 
tiefer  (oder  Quinte  höher)  steht,  wie  man  an  den  Grundtönen 
im  Basse  bemerkt.  Hiemach  führen  wir  also  den  Bass  mit  dar- 
über gestellten  Dreiklängen  in  zweierlei  Weisen,  wie  hier  hei 
a)  und  b), 


-j  — , 


f  rt  und  gewinnen  damit  zwei,  wenn  auch  nicht  ausgedehnte 
Gänge  *.  Der  erstere  hätte  sich  mit  einem  erweiterten  Aufschritte 

nach  f  um  einige  Schritte  fortsetzen  lassen. 

Welche  Gänge  sich  aus  den  Motiven  No  1 58  nnd  entlegeneren 
bilden  lassen,  wie  man  durch  Erweiterung  dir  Motive,  durch 
La^enwechsel  und  Rhythmisieriiug  zu  neuen  Gestaltungen  kom- 
riH  Ii  kann,  dies  durchzuarbeiten,  dari  dem  Schüler  überlassen 
bleiben  f. 


•  Die  Kn?.-ottprung  gewinnen  wir  später,  in  No.  198. 
+  Neunte  Aufgabe;  der  Schüler  hat 

I.  in  Cdv  ■chtifUich  aus  den  geeigneten  HannomemotiTeQ  Gänge  zu 
inld«ii,sie 

3.  am  Instrmneiit  in  «Den  Lagen  anszuföhren,  dann 

I.  d!e<;elben,  ebenfalls  am  Ifislminent, allmjüiiieh  auf  die  aBderan Xon- 

arten  zu  übertrnrren 
Diese  Übung  muss  von  Zeit  zu  Zeit  wieder  aufj^enommen  wenlen,  bis  Vor- 
ttoilmg  and  Daiatellimg  dem  Schüler  sieber  uud  geläufig  geworden  sind.  Je 
Mi%ar  jeder  OMif  aul  ffiUSo  te  Li«ainMah8ta^ 
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IV.  Der  freiere  Gebrauch  der  bitherigen  Akkorde, 


Die  andere  Weise  freier  VerwenduDg  der  Harmonie  ist 

B.  die  Büdnag  von  Liedeignuidlagen. 

Liedfönnige  Sätze  (wie  alles  andere)  werden  rom  Künstler 
nicht  etwa  so  geschaffen,  dass  er  erst  eine  Hannoniefolge  bildete 
und  dann  eine  Melodie  dazu  suchte,  oder  umgekehrt  erst  die  Melo- 
die erflinde  und  dann  sich  nach  einer  Begleitung  umsShe.  Viel- 
mehr tritt  ihm  beides  vereint,  das  Ganze  in  seiner  wesentliciieii 
Einheit  vor  das  innere  Auge  und  es  ist  ihm  möglich,  dasselbe 
wenigstens  in  bezeichnenden  Zügen,  wenn  nicht  ganz  yollständig, 
sogleich  festzuhalten.  Hiemach  hat  auch  bei  den  Aufgaben  in 
einstimmiger  Komposition  und  zweistimmiger  Naturharmonie  ge- 
strebt werden  sollen.  Auf  unserem  jetzigen  Standpunkte  dagegen 
luiben  wir  bereits  oben  das  Unzulängliche  unserer  dermaligen 
Qurmoniegeschicklidikeit  fOr  freien  Satz  erkannt;  es  darf  also 
von  jener  kOnstlerischen  Liedkomposition  nicht  die  Rede  sein. 
Wohl  aber  kennen  wir  untersuchen,  welche  Harmonie-Grand- 
lagen  für  Liedsätze  anwendbar  sind,  und  uns  dieselben  geläuüg 
machen.  Dies  ist  eine  nützliche  Vorübung  fOr  die  wirkliche  Lied- 
komposition, gibt  beiläufig  eine  Reihe  von  Vorspielen  (PrShi- 
dien)  an  die  Hand  (deren  man  vor  dem  Beginn  einer  Musik  bis- 
weilen bedarf,  um  die  Zuhörenden  aufmerksam  zu  machen,  oder 
die  Sänger  auf  den  Anfangston  hinzuleiten]  und  bietet  neue  Ge- 
legenheit, fließenden  Gebrauch  der  Harmonie  zu  üben. 

Für  jetzt  kommt  bloü  die  satzförmige  und  periodische  Lied- 
komposition  in  Betracht :  für  die  Darstellung  zwei-  und  dreiteiliger 
Liedsätze  genügen  unsere  harmonischen  Mittel  noch  nicht 


4.  Satzar tige  Liedform. 

Das  Lied  in  Satzform  wird  der  Regel  nach  (§  9)  eine  Aus- 
dehnung von  4  oder  8  Takten  haben  und  muss  (Beisp.  409)  mit 


(ein  aus  No.  i  65,  6  genommener)  durchgearbeitet  wird,  desto  geläufiger  übA 
fliefionder  wetden  Von  und  DantoUunimretmefeii  entwickelt 
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einem  Ganzschluss  enden.  Wir  gehen  dabei  von  der  Annahme 
aus,  dass  der  zweite  Takt  gegenüber  dem  ersten  als  der  schwerere 
zu  verstehen  ist  und  der  Aufbau  in  vollständiger  Symmetrie  er- 
folgt, sodass  der  4.  resp.  S.Takt  venuehrtes Gewicht,  d. h.  größere 
Schlusskraft  haben.  Hier 


sieht  man  die  Norm  für  dasselbe;  es  ist  die  Tonart  Cdur  voraus- 
gesetzt und  mit  GC  der  Ganzschluss  in  derselben  (Oberdominante 
und  tonischer  Dreiklang)  bezeichnet;  alle  leeren  Takte,  sowie  die 
ersten  zwei  oder  drei  Teile  des  vorletzten  Taktes  können  nach 
Belieben  —  natürlich  fehlerlos  und  zusammenhängend  —  harmo- 
nisiert werden.  Dabei  stellt  sich  heraus,  dass  die  einfachste  Lied- 
anlage wenigstens  zwei  Harmonien  (Dominantdreiklang  und  Do- 
mioantseptimeDakkord  für  eiae  geredmet)  fordert,  die  hier  hei  a) 


in  Ktae,  bei  b]  breiter  aui^estellt  sind.  Der  nächste  Akkord, 
den  man  hinsosiehen  mddite,  wire  der  Dreikiang  der  Unterdomi- 
oante; 


ihm  würde  sich  der  Dreiklang  der  Parallele  —  oder  die  in  t^Q,  443 
gefondene  Akkordreihe  — 


UttdilieBen.  Abgesehen  von  allem  sonst  noch  Möglichen  muss 
sidi  aneh  jeder  Gang  zum  liedsatse  gestalten  lassen,  sobald  wir 
ihm  eine  angemessene  Ausdehnung:  von  8,  4,  8,  allenfalls  6  (bei 
totaktiger  Ordnung;  TgL  No.  49)  —  nicht  gern  3  oder  5  Takten 
wdchem  Falle  der  erste  Takt  als  schwerer  verstanden  werden 
müsste)  und  den  notwendigen  Schluss  (Oberdominante-Tonika) 
gehm,  %.  B.  dieser  — 
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wollte  man  diese  Harmoniefolge  bereits  auf  dem  siebenten  Takt 
zu  finde  führen  (Beisp.  472)  so  würde  ein  befriedigender  Abschluss 
nnr  dann  empfanden  werden  können,  wenn  wir  uns  den  ersten 
Takt  als  schweren  denken,  d.  h.  den  Aufbau  in  zweitaktigen  Mo- 
tiven verfolgen,  sodass  erst  der  dritte  dem  ersten  antwortet 
Den  Unterschied  beider  Aoffassungsweisen  macht  man  sich  am 
einfachsten  klar,  indem  man  das  Beispiel  sich  in  Vierteln  vorstellt 
nnd  je  zwei  Takte  zusammenzieht,  sodass  der  Taktstrich  den 
schweren  (schlnssfähigen)  Takt  anzeigt  (4  72  b— c) 


r 


=pf* 


 ,        b)    I  1    r  1        C)     I  1    '  i  ? 


2.  Periodistkeljfedform, 

Die  Norm  für  das  periodische  Lied  kann  grundsätzlich  nur 
diese  — 


17S. 


:6: 


sein,  gteichviel,  ob  man  sie  auf  sweimftl  vier,  oder  zweimal  zwei, 
oder  zweimid  acht  Takte  erstreckt;  der  Vordersatz  erhält  einen 
Halbscbloss,  za  dem  der  tonische  Dreiklang  in  den  Dominantdrei- 
klang sdireitet;  der  Nachsatz  erhält  einen  Ganzscfalnss.  DieBnch- 
staben  CG  md  GC  deuten  (wieder  Cdur  als  Tonart  angenommen) 
dieisan.  Hiet 


17«. 


T  r 
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geben  wir  wenigstens  eine  Ausfüllung  der  Norm,  alle  weiteren 
der  Übung  des  Schülers  überlassend. 

So  gewiss  übrigens  die  hier  aufgestellte  Norm  im  allgemeinen 
die  Sachgemäßeste  ist,  wie  sich  schon  bei  der  Naturharmonie, 
dann  aber  gründlicher  aus  der  Bedeutung  des  Gegensatzes  von 
TonUca  und  Dominante  hat  erkennen  lassen :  so  findet  der  Kompo- 
nist sich  doch  bisweilen  bewogen, 

a)  im  Halbschlusse  statt  des  tonischen  Dreiklangs  den  der 
ünterdominante  (als  nächstwichtigen  Akkord)  dem  Drei- 
klange der  Oberdominante  vorauszuschicken*  wie  175 
bei  NB: 


b)  statt  des  Halbschlusses  einen  unvollkommenen  Ganzschluss, 
wie  4  76  bei  a: 


-    1  r 

1  r- 
— s . 

1 

1  r 

4 

m 

Lr-t- 

-i — 

1^ 

m 

cd» 

c)  statt  des  Ganzschlusses  mit  Dominantseptimenakkord  und 
tonischem  Dreiklang  einen  aus  den  Dreiklängen  der  ünter- 
dominante und  Tonika  gebildeten  Schluss  (wie  176  bei  b) 
zu  setzen ;  den  letzteren  Schluss  nennt  man  Kirchenschluss**. 


*  Wunderlich  genag  ist  dieser  Schluss,  da  die  Akkorde,  die  ihn  bilden, 
nicht  einmal  zusammenhängen,  wie  schon  oben  bemerkt  worden.  Indes  ist 
er  bisweilen  wie  sich  im  Choralsatze  zeigen  wird)  unentbehrlich.  Dagegen 
hat  die  neuerdings  wieder  hervorgeholte  Meinung :  j  e  d  e r  Dreiklang  der  Ton- 
art, dem  der  Dominantdreiklang  folge  [also  in  Cdur  die  Dreiklänge  von  d.  • 
and  a  außer  denen  auf  O  und  F]j  bilde  mit  diesem  einen  Halbschluss,  sich 
weder  wissenschaftlich  noch  erfahrung8mäC>ig  begründet.  Nur  ein  rhythmi- 
scher Abschnitt  kann  dazu  fwie  zu  jedem  Momente  der  Ton-  und  Akkordfolge) 
«inlreffen. 

Dieser  Kirchenschluss  ist  einer  von  den  Schlüssen,  die  das  System  der 
Kirchen  ton  arten,  über  welches  in  der  Lehre  vom  Choralsatze  mehr  zu  reden 
sein  wird,  festgestellt  hat;  daher  sein  Name.  —  Die  Benennung  authentischer 
and  plagalischer  Schluss  für  Ganz-  und  Kirchenschluss  ist  irreleitend,  wie 
tnan  aus  dem  BegrifT  des  Authentischen  und  Plagalen  in  den  Kirchentonar- 
fen  entnehmen  kann. 
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Es  ist  leicht  einzusehen,  dass  alle  diese  Wendungen,  so  gewiss  sie 
unter  Umständen  recht  oder  nötig  sein  können,  doch  dem 
Begriff  eines  wahren  und  bestimmt  wirkenden  Schlusses  nicht 
so  wohl  entsprechen ,  als  die  normalen  Wendungen.  Der  Halb- 
schluss  in  No.  1 75  bringt  zwei  nicht  verbundene  Akkorde  zu- 
sammen ;  der  unvollkommene  Ganzschluss  bei  a  in  No.  1 76  würde 
den  normalen  Ganzschluss  am  Ende  des  Liedsatzes  beeinträchti- 
gen; der  Kirchenschluss  bezeichnet  nicht  einmal  mit  Bestimmt- 
heit die  Tonart;  er  ist  ebensowohl  in  Fdur  als  in  Cdur  möglich 
und  würde  dort  als  normaler  Halbschluss  dienen.  Wir  müssen 
daher  die  früher  (bei  No.  173)  aufgewiesenen  Schlüsse  als  Norm 
festhalten,  dürfen  aber  auch  die  abweichenden  Wendungen  in  den 
Übungen  t  zu  Liedesgrundlagen  nicht  außer  acht  lassen. 

§  26.  Anwendung  fester  Harmoniemotive  auf  Begleitung.  In 
der  Ausarbeitung  der  Harmoniegänge  ist  endlich  jene  folgerich- 
tigere und  darum  festere  und  tiefer  wirkende  Durchführung  eines 
bestimmten  Motivs  zurückgekehrt,  die  wir  in  den  früheren  selb- 
ständigen Arbeiten  stets  beobachtet;  bei  der  Harmonisierung  ge- 
gebener Melodien  aber  haben  wir  sie  bis  jetzt  außer  acht  ge- 
lassen. Das  konnte  auch  hingehen.  Denn  einesteils  ist  noch  die 
Frage,  ob  unsere  jetzigen  Melodien  Anlass  zu  motivgetreuer  Har- 
monisierung geben,  andernteils  hatten  wir  genug  zu  tun,  auf  dem 
noch  neuen  Felde  der  Harmonie  die  nötigen  Mittel  zu  finden 
und  fehlerlos  anzuwenden.  Offenbar  wird  aber  folgerechtere  Har- 
moniegestaltung auch  diesen  Sätzen  höhere  Kraft  verleihen. 

Wir  wollen  daher  von  jetzt  an  danach  trachten,  bei  der  Har- 
monisierung gegebener  Melodien  ein  sich  etwa  darbietendes  har- 
monisches Motiv,  so  weit  es  geht  und  so  weit  wir  es  nicht  zu  er- 
müdend finden,  fortzuführen. 

Versuchen  wir  es  an  nachstehender  Melodie,  die  zunächst 
nach  der  ersten  Harmonieweise  bearbeitet  worden  ist: 


8 

8  3  5 

5   3  3 

8  S  8 

8  3    6  8 

2 

4 

8 

+  Zehnte  Aufgabe:  es  werden  Harmoniegrundlagen  zu  Liedsätzen  in 
Satz-  und  periodischer  Form  erst  mit  den  normalen,  dann  mit  den  ausnahms- 
weisen  Schlussformen  ausgearbeitet,  und  zwar  zuerst  schriftlich  in  Cdur. 
Dann  werden  sie  allmähhch,  aber  bloß  am  Instrument,  in  die  anderen  Ton- 
arten übertragen. 
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§  26.  Anwendung  fester  Harmomemotive  auf  Begleitung,  III 

Hier  zeigen  sich  bei  -4,  B  nnd  C  Übelstände,  die  in  der  ersten  Har- 
monieweise* wohl  gemildert,  nicht  aber  ganz  überwunden  werden 
konnten :  bei  B  gehen  Bass  und  Alt  in  Oktaven,  Bass  und  Tenor 
in  Quinten,  bei  C  Bass  und  Diskant  in  Oktaven,  Bass  und  Alt  in 
Quinten,  nur  dass  diese  Fehler  durch  Gegeiibewegung  (wie  Beisp. 
447b)  gemildert  sind;  bei  A  treten  nicht  bloß  unzusammen- 
hftngende  Akkorde  aneinander,  sondern  es  geschieht  dies  auch 
mit  gewaltsamer  Bewegung  (wie  Beisp.  4  62  a)  der  Oberstimmen, 
die  Quarten-  und  Quintenschritte  machen.  Diese  Übelstände 
lassen  sich  in  der  zweiten  Harmonieweise  beseitigen.  Wir  führen 
jetzt  diese  so  aus: 


« 

F      d  Q     6  a 

II        II        1  » 

c  c 

1  1 

F 

• 

hier  verrät  die  Zeichnung  der  Melodie  ein  viermal  genau  (bei  *) 
nachgeahmtes  Motiv,  das  rhythmisch  auch  da  kenntlich  bleibt,  wo 
es  melodisch  verschwindet  und  zu  dessen  Begleitung  sich  das  har- 
monische Motiv  von  No.  174  verwenden  lässt.  Das  harmonische 
Motiv  zeigt  zwei  Dreiklänge  über  einem  eine  Quarte  steigenden 
Basse.  Dies  lässt  sich  vom  ersten  zum  zweiten,  zweiten  zum  drit- 
ten, vierten  zum  fünften,  fünften  zum  sechsten  Takte  (wie  die  dar- 
unterstehenden Buchstaben  zeigen)  wiederholen  und  verleiht  dem 
Satz  auch  in  harmonischer  Beziehung  eine  Folgerichtigkeit  und 
Einheit,  die  unseren  bisherigen  Harmonisierungen  nicht  eigen  war. 

Die  Mittelstimmen  müssen  bei  dieser  Harmonisierung  unruhig 
hin-  und  herfahren.  Wir  können  das  aber  so  vermeiden: 


^  Schon  früher  ist  darauf  hingedeutet  worden,  dass  die  erste  Harmonie- 
w«iae  Dicht  für  aUe  Melodiesdiritte  ohne  Anmahme  genügt  Wenn  die  ÜImt- 
affemng  zweimal  5  oder  8  oder  8  zeigt,  wenn  die  Melodie  zu  große  Schritte 
macht  und  dabei  fremde  Akkorde  aneinander  zu  bringen  nötigt,  dann  sind 
Fehler  oder  wenigstens  heftige  und  befremdliche  Wendungen  nicht  zu  ver- 
meiden. Allein  dies  tut  dem  Gewinn,  den  wir  aus  der  ersten  Harmonieweise 
ziehen,  keinen  Abbrach,  da  wir  uns  mit  dieser  Weise  nur  in  das  Gebiet  der 
Hannonik  hineinfinden  wollen,  nm  ans  (and  wir  haben  schon  den  Anfang 
gemacht)  dann  reicher,  freier  nnd  logleich  kansbnlfiiger  in  demaelben  in 

entfalten. 

Indes  raachen  diese  möglichen  Übelstände  dringend  ratsam,  dass  der 
Schüler  sich  nach  keinen  anderen,  als  den  vom  Lehrer  gegebenen  Melodien 
in  der  ersten  Harmonieweise  übe.  Nor  in  den  zu  gegenwittigem  Abschnitt 
gehöxifen  MelodiMi  ist  die  Rflckiicht  anf  jene  ObeÜitinde  (notgedrungen) 
beisdte  getetzt  wordan. 
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V,  Umkehrung  der  Akkorde. 


usw. 


j  I  j  r  f  I  j-x-e-i  j  ^  f  1 


indem  wir  die  ohnehin  entbehrliche  Quinte  des  Dreiklangs  bei 
dessen  Wiederholung  aufgeben. 

Die  Durcharbeitung  weniger  Melodien  njxäi  fOr  diese  neue 
Aufgäbet}  die  blofi  eine  neue  Anwendung  der  vorigen  ist,  genügen. 


V«  Kapitel 

Umkehrung  der  Akkorde. 

§  i7.  Vorbemerkungen.  Bis  hierher  haben  wir  Yorzüglich  Auf- 
findung und  Verbindung  der  Akkorde  im  Auge  gehabt  und  auf 
gute  melodisohe  Führung  der  Stimmen  nur  beiläufig  einige  Rück- 
sicht genommen.  Die  Mittelstimmen  haben  wir  möglichst  nahe 
an  die  Oberstimme  gesetst,  weil  wir  noch  bei  der  ersten  Ansieht 
(§  SO)  stehen  geblieben  waren,  dass  die  Begleitung  sich  zur  Hau|iit- 
Btimme  halten  und  deshalb  so  nahe  wie  mdgiich  bei  ihr  bleiben 
solle.  Dies  Verfahren  hat  Tor  manchem  Zweifel  und  Fehler  be- 
wahrt ond  das  Erkennen  der  Akkorde  erleichtert  —  Aber  innere 
Notwendigkeiti  dass  die  Mittelstimmen  so  nahe  wie  möglich  an 
die  Oberstimme  treten  müssen,  ist  ni<dit  vorhanden.  Die  Verbin- 
dung der  Stimmen  beruht  auf  ihrem  harmonischen  Znsammenr 
hang,  nicht  auf  ihrer  äuBerUchen  Nähe.  Wenn  wir  c,cis,dfdis 
zaeinander  stellen,  so  haben  wir  die  pftohstliegenden  Töne  zu- 
sammengebracht, aber  ohne  harmonischen  Zusammenhang;  da- 
gegen gehören  die  Töne  c-e-g  zusammen,  und  bilden  eine  Har- 
moniCi  wären  sie  auch  durch  Zwischenränme  von  mehreren  Ok- 
taven voneinander  getrennt 

Am  nnfreiesten  und  ongeillgesten  fielen  die  Bässe  ans.  Denn 
da  wir  ihnen  stets  nur  die  Gmndtöne  der  Harmonie  geben  konn- 


fElfteAafgab«:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  V  gegebenen  Melodien 
«nter  Benutzung  der  anwendbaren  Harmoniemotive.  Die  Bearbeitung  nach 

der  ersten  Harmonieweise  'mit  ZifTern;  kann  unterlassen  werden,  würde  ohne- 
hin iwie  No.  Ml  zeigt)  nicht  ohne  Bedenklichkeiten  bleiben.  Nur  wer  noch 
eines  sicheren  Anhalts  bedürfen  sollte,  mag  sie  vorausschicken. 
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ten,  so  gingen  sie  fast  immer  in  Quarten-,  Quinten-  und  Oklaven- 
schritten  einher,  was  ihnen  denn  freilich  ein  holpriges  Wesen 
gab.  Dies  ist  aber  keineswegs  im  Wesen  der  HarnioiiK!  notwen- 
dig begründet.  So  gut  wir  jeder  anderen  Stimme  bald  den  Gnind- 
ton  (die  Oktave),  bald  Terz,  Quinte,  Septime  des  Akkordes  geben, 
so  gut  ist  dies  auch  bei  dem  Basse  statthaft.  Auch  ihm  wollen 
wir  von  nun  an  beliebige  Tune  zuerteilen;  stall  des  Grnndtons 
soll  er  bisweilen  die  Terz,  Qumte  oder  Septime  des  Akkordes 
nelmien,  der  Grundtou  aber  soll  dann  in  eine  andere  Stmime  ge- 
legt werden. 

Ein  Akkord,  dessen  Grundton  aus  der  tietsten  in  eine  höhere 
Stimme  versetzt  worden,  heißt  umgekehrter  Akkord  oder 
kurzweg  IJmkehrung;  auch  das  Verfahren  heiik  ümkehrung 
der  Akkorde.  Im  Gegensatze  zu  den  umgekehrten  Akkorden 
heifien  die  nicht  umgekehrten:  Grundaitkorde. 

§  S8  Aufwei$ung  der  Umkehrungen.  Wenn  der  Grundton  seine 
Stelle  veriässt,  so  muss  ein  anderer  Ton  des  Akkordes  der  tiefste 
werden.  Nicht  Grundton  wird  er,  sondern  nur  tiefster  Ton, 
denn  Grandton  nannten  wir  ja  denjenigen  Ton,  auidem  wir  einen 
Akkord  ursprünglich  erbaut  hatten,  der  im  Terzenbau  des  Ak- 
kordes der  tiefste  war;  dieser  bleibt  Grumitun,  er  mag  2U  Unterst 
oder  zu  oberst,  oder  in  die  Mitte  gestellt  werden. 

Wieviel  Umkehrungen  eines  Akkordes  gibt  es?  —  Soviel, 
als  er  außer  dem  Grundton  Töne  hat,  die  der  tiefste  werden 
können;  also  vom  Dreikiange  zwei,  vom  Septimen-Akkorde  drei, 
die  hier  — 


1^ — , 

1  2 

1=^ 

dergestalt  aufgezeichnet  sind,  dass  der  Gmndton  in  den  Umkeh- 
nmgen  durch  eine  größere  Note  kenntlich  gemacht  ist 

Diese  Umkehrangen  der  Akkorde  sind  so  merkenswert,  dass 
nan  ihnen  besondere  Namen  gegeben  hat.  Man  zählt  nftmlich 
fem  jedesmaligen  tiefirten  Ton  zu  den  beiden  wichtigsten  Tönen 
des  Akkordes  und  benennt  nach  den  gefundenen  Intervallen  die 
Dmkehning. 

Der  wichtigste  Ton  in  jedem  Dreiklang  ist  der  Crrnndton; 
Bach  ihm  die  Terz,  weil  diese  den  großen  und  kleinen  DreiUang 
unterscheidet  Die  wichtigsten  Töne  im  obigen  Ihreüdang  sind 
also  c  und  e.  —  Die  erste  Umkehrung  bei  I.  hat  dieses  e  zum  tief- 
sten Tone;  e-e  ist  eine  Sexte,  der  Akkord  heifit  aiso  Sext- Ak- 
kord. Bei  der  zweiten  Umkehmng  zihlt  man  von  g  (als  tie&tem 
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F.  Thtikehrung  der  Akkorde. 


Ton)  nach  c  und  von  g  nach  e\  der  Akkord  heißt  Quartsext- 
Akkord. 

Im  Dominantseplimen -Akkord  ist  wieder  der  Grund  ton, 
nUchst  ihm  aber  die  Septime  (ohne  die  er  ja  kein  Septimen- 
i^kkord,  sondern  bloßer  Dreiklang  wäre)  am  wichtigsten,  also 
oben  fj  und  f.  In  der  ersten  Umkehrung  zählt  man  von  h  nach  f 
iiiid  von  h  nach  g\  sie  heißt  Quintsext-Akkor  d.  Bei  der  zweiten 
Umkehrung  zählt  man  von  d  nach  f  und  von  d  nach  der  Akkord 
heißt  Terzquart-Akkord.  In  der  letzten  Umkehrung  ist  f 
selbst  tiefster  Ton;  wir  zählen  von  /  nach  y  und  nennen  den  Ak- 
kord Sekund-Akkord*. 

Hieraus  begreift  man  die  Namen  der  ümkehnmgen.  Diesel- 
ben bleiben  den  Akkorden,  mögen  deren  Töne  —  außer  dem  tief- 
sten —  stehen,  wie  sie  wollen.  Kehren  wir  also  den  Dreiklang 
dergestalt  um,  dass  die  Terz  tiefster  Ton  wird,  so  haben  wir 
einen  Sext-Akkord  vor  uns,  die  übrigen  Töne  mögen  stehen,  wie 
sie  Wüllen;  ist  in  einem  Dominantseptimen-Akkorde  die  Quinte 
tiefster  Ton  geworden,  so  haben  wir,  ebenfalls  ohne  Rücksicht 
aul  die  übrigen  Töne,  erneu  l  üXtquart-Akkord  — 

Sext-Akkorde,  Terxquart-Akkprde. 
und  80  bei  allen  anderen  ümkehnrngen. 


*  El  ▼errt«ht  sich  von  selbst,  dat»  dim  Namen  g emetkt  werdsQ  mtlmn. 
Zugleidi  aber  präge-  sirii  clor  Schüler  ein,  dass  vom  Dreiklaaga 

der  Sexl-Akkord  die  erste  ümkphrun^, 

der  Quartsext-Akkord  die  zweite  Umkelining, 

vom  Domiaautseptimen-Akkorde 

der  Qiimtsezt*Akkord  die  erste  Unkeimiiig, 
der  Terzquart- Akkord  die  z  w  e  i  t  e  Umkebnuigt 
der  Sekuad-Akkord  die  dritte  Umkehrang 

ist,  —  dass  folglich 
bei  der  ersten  Umkehrung  (Sext-Akkord  und  Quintsext-Akkord)  der 

Grundton  de«  Akkordes  eins  Tera  tiefer,  unter  dem  tiefsten  Tone  der 

tlmkehmng,-- 

bei  der  zweiten  Ümkebnmg  (Qnartaext-imdTeKqaart-Akkord}  sweiTer- 

^ pn  tiefer, 

bei  der  (lritli>n  Urakeiirung  i Sekund - AkkorrM  drei  Terzen  tiefer 
liegt;  z.  B.  uuter  dem  Sext-Akkord  e-g-c  liegt  der  Gruudtun  —  c  —  eine  Ters 
tiefer ;  unter  dem  Tertqnart-Akkord  ^f-g^  liegt  der  Grandtan  —  0  — *  mm 
Terzen  tiefer.  Diese  leichte  Bemerkung  wird  ihm  zu  Hüfe  kommen,  wenn 
PS  nötig  ist,  von  einer  ümkrhnmg  den  Grund  Akkord  aufzusuchen;  denn 
sobald  wir  den  Grundton  kennen,  wissen  wir  auch  den  Akkord  (tersenweiBe 
dar&ber]  zu  bilden. 
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Was  hier  an  Einem  Dreiklang  und  Einem  fbi«  jetzt  unserem 
einzigen  Septimen-Akkorde  gezeigt  worden,  ündet  bei  jedem  Drei- 
klang und  jedem  Septimen-Akkorde  statt.  Jeder  Dreiklang  wird 
zum  Sext -Akkorde,  wenn  seine  Terz,  zum  Qiiartsext- Akkorde, 
wenn  die  Quinte  tiefster  Ton  wird ;  jeder  Septimen-Akkord  lieißt 
Quintsext-Akkord,  wenn  die  Terz  tiefster  Ton  wird  usw. 

Man  bemerkt:  die  Umkelinmg  ändert  das  \\'(^sen  des  Akkor- 
des nicht,  denn  dasselbe  beruht  einlach  darauf,  dass  die  dem  Ak- 
korde zugehörigen  Töne  sich  vereinen.  Ks  ist  also  dieselbe  Har- 
mome  vorhanden,  so  lange  derselbe  Verein  von  Tönen  besteht; 
'■-p-g  bildet  denselben  Akkord,  gleichviel,  ob  die  Tonordnung  so 
v/ie  oben  oder  c-g-r  oder  e-g-c  heißt.  Daher  folgen  alle  ümkeh- 
njngen  dem  Gesetz  ihrer  Grund-Akkorde  und  bedürfen  keiner 
neuen  Hegel.  Wenn  wir  daher  vom  Dominantseptimen-Akkorde 
(z.  B.  von  g-h-d'f)  bemerkt  haben,  dass  seine  Terz  h  einen  Schritt 
hinauf,  seine  Septime  f  einen  Schritt  hinab,  seine  Quinte  d  einen 
Schritt  hinauf  oder  hinab  geht,  so  folgen  die  Töne  demselben 
Gesetz  in  allen  Umkehruiige&  des  Akkordes. 


Nor  das  kann  im  vorliegenden  Fall  einen  Augenblick  lang  be- 
fremden: dass  g  (der  Gnmdton  des  Akkordes)  stehen  bleibt,  statt 
m  die  Toaika  zu  gehen,  wie  nach  dem  ursprünglichen  Gesetz  die- 
ses Akkordes.  —  Wir  sehen  aber  dasselbe  als  Oktave  des  (inmd- 
tons  an  und  lassen  es  stehen,  weil  die  umgebenden  Stimmen  den 
Fortgang  hindern  *.  Erlaubt  es  die  Stimmlage,  so  können  wir  dem 
9  «Uenfaüa  den  Gang  des  Grundtons  geben  — 


obwobl  sieli  f&r  diesen  Gang  die  tiefste  Stimme  immer  am  ange* 
messenstmi  seigen  und  jenem  Schritt  in  einen  entfernteren  Ton 
vtetseine  gewisse  Gewaltsamkeit  und  Gespreiztheit  eigen  sein  wird. 

Eine  letzte  Bemerirong  bezieht  sich  nicht  sowohl  auf  den 
Gegenstand  selbst,  der  uns  jetzt  beschäftigt,  als  anf  dessen  erleich- 


*  So  haben  wir  auch  schon  in  No.  4  46  die  Oktave  des  wirklich  vor- 
iMdnen  Gnmdtons  behandelt.  Dies  mag  einstweilen  obige  Erklärung  unter- 
Mtttsen. 

8* 
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V,  Ümkekrung  der  Akkorde. 


tcrte  Bearbeitung.  Bis  jetzt  nämlich  wurde  die  Erkenntnis  der 
Akkorde  bei  den  schriftlichen  Arbeiten  dadurch  erleichtert,  dass 
alle  Grundtöne  im  Basse  slaiiden,  mithin  aus  dem  jedesmaligen 
Basstone  der  Akkurd  mit  Bestinimthf  il  erkannt  werden  konnte; 
C  im  Basse  nmsste  in  Cdur  den  Dreiklaiig  c-e-g,  A  im  Basse  musste 
den  Dreiklaiig  a^-o^  erhalten.  Nur  bei  der  Dominante  war  es  zwei- 
felhaft, ob  dazu  der  bloße  Dreikiang,  oder  der  Dommantseptimen- 
akkord,  z.B.  ob  zu  G  in  Cdiirg-h-d oder g-h-d-f  genommen  werden 
.sollte,  ein  Zweifel  von  seringer  Bedeutung,  da  beide  Akkorde  fast 
für  einen  zu  erachten  sind.  l)a.-s  es  aber  die  Abfassung  einer  ge- 
schriebenen Heilie  von  Hariiiünieii  oder  die  Abfassung  eines  Har- 
moniesalzf^s  erlt  i(  hlert,  wenn  man  den  Inhalt  schon  aus  einer 
einzigen  SUiiune  entriiLseln  kann,  ist  emleuchtend.  Diese  Er- 
leichterung geht  verloren,  sobald  im  Basse,  wie  in  den  anderen 
Stimmen  nicht  bloß  Grundtöne,  sondern  auch  die  übrigen  Akkord- 
töne au  (treten;  dann  deutet  der  Basston  (7  nicht  durchaus  (?-0-jF  an, 
er  kann  auch  zu  a-c-«  oder  /Wi-c  gehören. 

Um  nun  jenen  Vorteil  zu  bewahren,  hat  man  unter  dem 
Namen B ezifferung,  üeneralb assschrift,  oderGeneral- 
bassb ez i ffe ru n L%  auch  wohl  Signatur,  eine  ZÜTersclirifl 
eingefiihrU  deren  Kenntnis  nicht  gerade  unentbehrlich,  wohl 
aber  m  maneher  Be/iehunp;  hilfreich  wird  und  als  Nebenlehre 
in  besonderen  Anmerkungen^  hier  gegeben  werden  soll.  Ab- 


*  Die  Kunde  Yon  dieser  Schrift  ist  in  der  allg.  Musiklehre  im  Zusammen* 
hans'  gegeben,  könnte  also  hier  vorausgesetzt  werden  und  soll  nai der Sichov 
hcit  wegen,  so  weit  es  ntUii:  er^^clieiiit,  in  Erinnerung  kommen. 

Die  GeaeraibaäääciiiifLkaiiu  uudsoll  nicht  die  wirkliche  Notenschrill 
enetien,  aondeni  nur  da  Tertieteii,  wo  Zeit  oder  Raum  an  ToUatlndiger  No- 
tiemng  feUt  und  man  sich  mit  einer  flüchtigen  Andeutung  des  weaanlUdMn 
Harmr)nie-Tnh:iUs  bcjTnljj^rn  knnn.  In  dieser  Hinsicht  dient  sie  dem  Kompo- 
nisten, um  im  Entwurf  emer  Komposition  den  Gang  der  Harmonie  aii/,udeu- 
len.  Ihre  Zeichen  iZiffern,  Buchslaben  usw.)  werden  über  oder  unter  die 
Bassstimme  gesetzt,  die  nun  »das  Allgemeine«  (nämlich  der  Harmonie)  zu 
erkennen  gibt  nnd  daher  Ueneralbaas  oder  Gener«n>a»-Stimme  hellst 
Wir  geben  auf  jedem  Standpunkte  der  Lehre  —  von  hier  ab  —  die  Be- 
zeichnun*^  für  den  jedesmilij^en  Harmonic-InhaH  in  einer  Peihe  AnaeiV 
kungen,  die  unter  fortlaufenden  Buchstabeu  und  der  Abkürzung 

Oen.  B 

aufgeführt  werden. 

Für  jetzt  folgendes: 
4  Soll  ein  Bass  oder  ein  Te0  desselben  ohne  alle  Begleitung 
bleiben,  ao  wird  dies  mit 

all^nnlaono,  oder  t  a.  (taato  aok»]^ 
sollen  nur  «inaeine  Basstöne  unbe^egtet  blettien,  iO  wird  dies  mÜ 
Nullen  aber  oder  unter  den  Noten  angezeigt 
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gesehen  von  dem  Gebrauche,  den  der  Komponist  von  dieser 
Schhfi  macht  und  der  weit  ao^gebreiteteren  Verwendung,  die  sie 


t  Son  ein  Bass  oder  ein  TeU  dMMiben  nur  mit  Oktave&ban^eittt 
wtidMi,  fo  wird  dies  mit 

all'  Ottava  oder  all'  8^» 

oder 

9n  , 

bei  eimelkieii  so  za  begldtenden  TOnen  mit 

8. 

bei  wenigen  nacheinander,  wie  oben  oder  mit 

» /  /  / 

angezeigt 

t  Bmtatöne  ohne  Beseichnnng  werden  als  Gmndiöne  von  Drei- 
Uingen  tngesehn,  wie  die  Tonelchnang  sie  angibt  Doch  kann 
man  (s.  B.  tun  anzudeuten,  dass  nach  einem  Unison-  oder  Oktaven- 
iatn  wieder  Harmonie  eintreten  soll)  die  DreiklAng e  aneh  mit 

8 

ft  5 

it  oder  a,  oder  • 

beieichnen,  i^eicfaviel  in  welcher  Ordnung  die  Ziffern  geaetit  werden. 
4  Die  Dominante,  mit 

7 

7  oder  5 
t 

beietchnet,  wird  mit  dem  Dominanteeptimenakkorde  beglettet 
8  Jede  Umkehning  wird  beziffert,  wie  ihr  Name  ergibt: 
der  Sextakkord  mit  6 


der  Quartsextakkord  mit  ^ 
dwQinnlMitakbndimt* 
der  Terzquartakkord  mit  J 
der  Sekundakkord  mit  1. 


Hachatehender  Satz 


IM. 


m 


8va 


6 


6  2  6  3  5 
4  4  4 


6     ß  7 
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F.  ümkehrung  dar  Akkorde* 


früher  fand,  wollen  wir  uüö  ihrer  bei  unseren  iiaimonie-Übungen 
bedienen,  um  sie  uns  für  jede  Weise  künftiger  Verwendung  ge- 
läufig zu  machen. 

§  29.  Harmonie-  und  Siimmbehandlung.  Schoii  oben  (S.  14  3) 

ist  angemerkt  worden,  dass  wir  mit  Hilfe  der  Umkehrungen  den 
Bass  aus  seiner  bisherigen  Steifheit  und  Ungeschicktheit  erlösen 
können,  da  wir  nicht  mehr  nötig  haben,  ihm  stets  die  Gnmdtöne 
der  xVkkürde  zu  geben,  sondura  ihm  eben^jo  wie  bisher  den  an- 
deren Stimmen  jedes  beliebige  Intervall  zuweisen  dürfen,  um 
gunstigere  Tonfolge  für  üm  zu  gewinnen.  Dies  muss  aber  sogleich 
auf  die  übrigen  Stimmen  zurückwirken;  was  dem  Baj>se  zuerteilt 
wird,  tialu'n  sie  nicht  mehr  nötig  aufzunehmen;  wenn  der  Bass 
im  Dn  i klänge  c-e-g  die  Terz  e  nimmt,  ist  es  unnötig,  denselben 
Ton  einer  anderen  St i turne  zu  geben.  So  gewinnen  alle  Stinuuen 
an  Mannis:faUigkeit  und  Freiheit. 

Hiermit  belreteii  wir  einen  anderen  Standpunkt.  Seit  dem 
Austnil  aus  der  NaLurharmonie  war  das  Akkordwesen  —  Auf- 
findung, Wahl,  IJehandlung  der  Akkorde  —  fast  ausschließlich 
unser  Aii(,'eiinicrk,  neben  dem  die  Führung  der  Stimmen  nur  so 
weit  in  Betracht  kam,  als  zur  Vermeidung  der  hervorstechend- 
sten Fehler  (S.  81)  nötig  war.  Auch  jene  Vorschrift  (S.  78),  die 
Mittelstirnineii  m<")glieliöt  nah  an  die  Oberstimme  zu  setzen,  war 
nicht  aus  Rücksicht  auf  die  Stimmen  gegeben,  sondern  nur  me- 
thodische Maßregel  zur  Vermeidung  mancher  Hedenkiichkciten 
und  zur  deutlichsten  Fassung  der  Akkorde.  Jetzt  fordert  auch 
das  Stimmwesen  Beaehiung;  die  Sliminen  werderi  schon  da- 
durch bedeutsamer,  dass  sie  von  nun  an  ihren  Inhalt  freier  aus 
den  Akkorden  schöpfen  dürfen.  In  den  Akkorden  erkennen  wir 
von  hier  ab  nicht  bloß  Verbindungen  von  terzenweise  überein- 
andergestellten  Tönen,  sondern  nehmen  die  Tonreihen  in  ihrem 
Zusammenhange  wahr,  die  von  Schritt  zu  Schritt  jene  Akkorde 
bilden.  Diese  Tonreihen,  die  wir  schon  S.  78  Stimmen  genannt 
und  damit  als  etwas  Lebendiges  bezeichnet  haben,  sind  Melodien, 
oder  haben  wenigstens  vermöge  des  kuubllerischen  Triebes  nach 
lebendiger  Gestaltung  die  Bestimmung  in  sich,  durch  Ordnung 
ihres  tonischen  und  rhythmischen  Inhalts  sich  zu  wirklichen  Me- 
lodien auszubilden.  So  werden  von  nun  an  zweierlei  Rücksichten 
unser  Verfahren  bedingen,  die  wir  unter  den  Benennungen  des 

harmoniBchen  und  des  melodischen  Prinsips 


zeigt  üUe  oben  «rUarten  Beiiffefiingeii.  Die  Bastfltinimo  «tfein  wflrde  mit 
deran  Hilfe  Fiiiklang,  Oktaven  und  Akkorde,  —  nicht  aber  dieLige  der  letz- 
teren, die  Za])i  und  Höhe  der  OktAven  ang^ebeDhebtti.  AOeindsii  aoU  aach 
die  Bezifferung  gar  nicht  leisten. 
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zusammenfassen:  die  Kücksichten  auf  das  Aidtordwesen  und  di(3 
auf  Icis  Stimm wesen,  auf  Inhalt  und  Gestaltung  oder  Führung  der 
Stimmen. 

In  jedem  Satze,  der  zwei  oder  meiir  Akkorde  enthält,  sind 
Harmonie  und  Stimmen  vorhanden,  kommt  also  das  harmonische 
und  das  melodische  Prinzip  gleichzeitig  in  Anwendung,  wenngleich 
das  eine  mehr  odf^r  weniger  zurückgesetzt  werden  kann,  wie  von 
un«  seit  der  Naturharmonic  bis  hierher  das  letztere.  Das  harmo- 
nische Prinzip  —  die  Rücksicht  auf  das  Akkordwesen  —  muss  bei 
unseren  Aufgaben  auch  ferner,  l)is  das  Harmoniewesen  sich  voll- 
ständig^ entfaltet  hat,  den  Vorrang  haben;  doch  werden  wir  die 
aiideT »  iSeite,  das  melodische  Prinzip^  nicht  mehr  aus  dem  Auge 
verlieren. 

Das  Nächste,  was  dieses  fordert,  ist:  dass  jede  Stimme  sich 
in  sich  selber  zusammenhängend  und  wenigsten«  einigermaßen 
fok^f  recht  bilde,  wie  wir  im  ein-  und  zweistimmigen  Satze  bereits 
gi  lernt  haben.  Hiermit  ist  die  bloß  methodische  Vorschrift,  die 
-Miüelstiminen  an  die  Oberstimme  zu  drängen,  nicht  veremliar; 
sie  hat  bis  hierher  den  ungleichen  und  unmotivierten  Gang  der 
bald  schreitenden,  bald  springenden,  bald  stockenden  Stimmen 
zur  Folge  gehabt.  Von  jetzt  an  soll 

jede  Stimme  ihren  Ton  festhalten,  wenn  derselbe  für  den 
nächsten  Akkord  anwendbar  ist ,  oder  —  wenn  nicht  — 
zu  dem  nächstliegenden  Tone  des  neuen  Akkordes  fort- 
schreiten 

und  damit  ruhige  Bewegung,  festeren  Zusammenhalt  —  Fluss  ge- 
winnen oder  fließend  werden,  wie  die  KuTi>t-^prache  sich  aus- 
drückt Dies  ist  da.s  erste,  was  wir  uns  hinsichts  der  Stimmfüh- 
rung aneignen  wollen.  Es  wird  nicht  immer  erreichbar  sein,  wir 
werden  später  bisweilen  anderen  Antrieben  und  Absichten  folgen: 
ja  es  lässt  sich  nicht  verkennen,  dass  diese  fließende  Führung 
jeder  Stimme  zu  dem  näelistLelej^enen  Ton  der  Harmonie,  lange 
fortgesetzt,  zur  Einförmigkeil  und  Weichlichkeit  fuhren  muss. 
Das  alles  weist  nur  darauf  hin,  dass  überhaupt  kein  Kunstgeselz 
feststeht,  als  soweit  es  in  der  Idee  des  Kunstwerks  bedingt  ist; 
fiir  jetzt  befolgen  wir  jene  Vorschrift,  soweit  sie  sich  anwendbar 
xeigt  und  nicht  allzuweit  in  Einförmigkeit  führt. 

Die  Anwendbarkeit  derselben  fordert  nvrh  einige  Vorbemer- 
kongen,  —  vor  allen  die  selbstverständliche,  dass  die  bekannten 
Fehler  in  der  Stimmfortschrcitung  (Quinten  und  Oktaven  —  und 
«IBSidl  sonst  noch  später  finden  mag)  auch  nicht  zu  Gutisten  des 
Flusses  in  den  Stimmen  statthaft  sind.  Jene  Vorbemerkungen  be- 
zeichnen die  Rücksichten,  die  bei  der  freieren  btünmbehandiung 
auf  das  harmonische  Prinzip  zu  nehmen  sind. 
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4 .  Lage  der  Stimmen  gegeneinander. 

Wenn  jede  Stimme  von  Schritt  sii  Schritt  den  ihr  bequem- 
sten Ton  der  nftchsten  Harmonie  wfihlt,  dum  f&llt  nicht  blofi  der 
enge  Zusammenhalt  der  Akkorde  weg,  den  wir  bisher  erstrebt, 
die  Stimmen  können  auch  unberechenbar  weit  aoseinander- 
geraten  und  es  kann  damit  ihr  Zusammenwirken,  Zusammen- 
klang und  Fasslichkeit  der  Akkorde  beeintrichttgt  werden«  Hin 
spiele  sich  die  Akkordstellungen  bei  o,  6  und  e  vor 


186.  . 


_  -1 


^  r  f  • 

und  vergleiche  sie  mit  denen  bei  d  und  man  wird  das  allmähliche 
Schwinden  alles  Zusammenhalts  inne  werden. 

Wieweit  atoo  dürfen  im  allgemeinen  Stimmen  ohne  Geflhr- 
dung  des  Zusammenhalts  auseinandertreten? 

Die  Natur  der  Tonentfaltung  hat  die  Antwort  vorbereitet 
Blicken  wir  auf  jene  S.  58  aufgewiesene  Tonreihe 


166.  < 


zurück,  die  eist  hei  a  die  sechs  harmonisch  nächst  zusammen- 
gehörigen Töne,  dann  bei  b  einen  Teil  der  Tonleiter  oder  engen 
Tonfolge,  dann  bei  c  die  tonische  Harmoniemasse  in  der  größten 
damals  erreichbareu  UarmoniefüUe  darstellU  Hier  zeigt  sich 
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4.  bei  a  die  Eniferaung  der  Töne  Yoneinander  größer  nach  der 
Tiefe,  enger  (durch  die  Klammer  angedeatet)  in  der  MiUel- 
lage. 

2.  bei  b  die  enge  Tonfolge,  der  yorznggweiBe  Sits  der  Melodie, 
fiber  der  Haranonie. 

3.  bei  e  die  Verdoppelnng  der  Harmonie  in  der  höheren  Ton- 
lage, ^  alles  der  Natur  der  Töne  gemäfi,  die  in  der  Höhe 
schärfer  und  deutlicher  ansprechen,  in  der  Tiefe  dumpfer  in- 
einanderhallen,  wenn  man  sie  nicht  auseinanderhält.  Diese 
Fingeneige  genügen. 

Wir  wollen  —  und  mfissen  die  höheren  Stimmen  enger  zuh 
sammenhalten,  keine  derselben,  aufier  im  fiufiersten  Notfälle, 
weiter  als  eine  Oktave  von  der  anderen  entfernen  (fOr  die  beiden 
Mittelstinmien  ist  eine  Oktave  Entfernung  schon  zunel,  vgl.  oben 
No*  185  c);  der  Bass  dagegen  kann  sich  T<m  der  nächsten  Stimme 
unbedenklich  weiter  als  eine,  ja  anderthalb  Oktaven  entfernen*. 

2.  Rücksicht  auf  dm  AlAordgOudl. 

Das  Stimmgewebe  bildet  Akkorde,  dies  ist  seine  Bestimmung 
nach  der  Seite  des  Uarmoniepimüips;  es  veristeht  sich  dabei,  dass 
die  Akkorde  befriedigend  auftreten  müssen.   Mit  dieser  natür- 
lichen Forderung  kann  die  freiere  Stimrafühnmg,  der  wir  uns 
jetzt  zuwenden,  in  Widerspruch  geraten;  derStimmgaog  kann  ver- 
anlassen, dass  einein  Akkorde  bisweilen  ein  Intervall  entzogen, 
bisweilen  eins  verdoppelt  werde.    Beides  i.st  uns  nicht  neu;  in 
No.  4  47  bis  148  haben  z.  B.  alle  dem  Dominantseptunenakkorde 
f  Igenden  Dreiklänge  die  Quinte  eingebüLit  und  den  Grundton  drei- 
lach enthalten.  Bis  jetzt  geschah  das  ans  notwendiger  Berück- 
sichtignng  des  Harmoniegesetzes  unbedenklich.  Von  nun  an  kann 
es  ans  freier  Rücksicht  anf  den  Stimmgang  geschehen,  fordert 
also  die  Prüfung,  wie  weit  wir  dem  Stimmgange  nachgeben  dürfen. 
Wenige  Bemerkungen  werden  uns  hier  sicher  steilen. 

a.  Auslassung  von  Akkordtönen. 

Welche  T5ne  können  ans  einem  Akkord  wegbleiben?  —  im 
«Ugemeinen  die,  welche  zo  seinem  Wesen  und  Qiarakter  am  we* 
nigsten  erforderlich  sind. 

Bei  allen  Akkorden  erscheint  der  Grund  ton  als  erster  we- 
aenüicher  Ton,  da  der  Akkord  aus  ihm  entspringt.  Ansnahms- 
^  weise  kann  er  dem  besseren  Stimmgange  oder  besonderen  Ab- 
aiehten  geopfert  werden.  So  sehen  wir  hier  bei  a 


*  Hierzu  der  Auhaiig  £. 
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V.  Umkehrung  der  Akkorde. 

b)  Andante. 


den  ersten,  dritten  und  fünften  Akkord,  den  wir  nur  als  Dominant- 
septimenakkord  (vergl.  S.  125}  aufTassen  können,  ohne  Grund- 
ton auftreten ;  der  äußerst  ebenmäßige  Gang  beider  Stimmpaare 
hat  das  so  gewollt*.  In  gleichem  Sinne  (nur  mit  Akkorden,  die 
wir  bis  hierher  noch  nicht  kennen)  hat  Beethoven  im  Andante 
seiner  Cmoll-Symphonie  diese  Stelle 


188. 


gebildet.  Dass  derselbe  Tondichter  seine  Fantasie-Sonate  in  Es 
mit  einem  Dreiklang  ohne  Grundton  (No.  187  b)  gleichsam  »im 
Erzählertone«  anhebt,  hat  besondere  Gründe  im  Inhalte  des  Ton- 
gediehts,  der  hier  nicht  weiter  in  Betracht  kommen  kann.  Auch 
in  den  ersten  nur  in  melodischer  Form  ausgesprochenen  Akkorden 
des  Allegro  vorgenannter  Symphonie  (s.  oben  Beisp.  30)  fehlt  aus 
gleichem  Grunde  der  Grundton. 

Bei  den  Dreiklängen  ist  ferner  die  Terz  von  Gewicht,  da  sich 
in  ihr  große  und  kleine  Dreiklänge,  Dur  und  Moll  unterscheiden. 
Auch  sie  kann  aus  besonderen  Gründen  übergangen  werden  (so 
lässt  Beethoven  den  ersten  Akkord  seiner  neunten  Symphonie 


♦  Beiläufig  sehen  wir  hier  die  Mittelslimmen  bis  zu  zwei  Oktaven  aus- 
einandertreten, wieder  zu  gunsten  der  ebenmäßigen  Stimmführung.  Die 
Unterstimmen  könnten  eine  Oktave  höher  stehn,  aber  die  weite  Lage 
hat  ebenfalls  ihr  gutes  Recht.  Wenn  wir  uns  solcher  Führungen  enthalten, 
so  geschieht  das  darum,  weil  wir  uns  an  das  Schlichte,  selbstverständlich 
Klingende  gewöhnen  müssen,  um  erst  von  ihm  aus  das  Besondere,  Cha- 
rakteristische beurteilen  und  schätzen  zu  lernen. 
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16  Takte  lang  ohne  Terz),  wir  aber,  für  die  solche  Gründe  noch 
nicht  vorhanden  sind,  dürfen  die  Terz  nicht  auslassen.  Wohl  aber 
die  Quinte,  wie  schon  No.  128'*  und  sonst  häufig  geschehen  ist. 

Im  Dominantseptimenakkord  ist  die  Septime,  die  erst  dea 
Akkord  bildet  —  ohne  sie  haben  wir  einen  bloßen  Dreiklang  — 
iiaerlässlich.  Nächst  ihr  sind  Grundton  und  Terz  wichtig,  die 
Quinte  leicht  entbehrlich;  doch  kann  der  Fluss  der  Stimmen 
gelegentlich  zum  Festhalten  der  Quinte  und  Weglassen  der  Terz 
eatscheiden,  wie  hier  bei  a 


auf  den  dritten  Vierteln  jedes  Taktes,  —  nachdem  allerdings  der 
ToUstandige  Akkord  auf  den  ersten  vorhergegangen. 


b,  Verdoppelung  von  Akkordtönen. 

Welche  Töne  der  Akkorde  dürfen  verdoppelt  werden,  und 
welche  nicht?  Dies  ist  uns  schon  vollständig  bekannt. 

Nicht  verdoppelt  dürfen  in  der  Regel  diejenigen  Inter- 
valle werden,  denen  nach  dem  Harmoniegesetz  bestimmte  Fort- 
schreitung obliegt,  also  Septime  und  Terz  des  Dominantseptimen- 
akkordes*.  Denn  die  Verdoppelung  führt  entweder  bei  allseitig 
richtiger  Auflösung  zu  Oktaven,  wie  bei  189^,  oder  nötigt  eine 
Stimme  zu  falscher  Fortschreitung,  wie  bei  1 89^  Selbst  wenn 
man  vor  der  Auflösung  die  Verdoppelung  hinwegschafft  (z.  B. 
wenn  bei  \  89*=  das  untere  /*  bereits  auf  das  zweite  Achtel  nach  g 
ginge]  macht  sich  das  Vorgefühl  der  nötigen  Auflösung  unange- 
nehm gellend. 

Man  verdoppelt  überhaupt  nich  t  gern  die  Terz,  da  dieselbe 
vermöge  ihres  scharf  vordringenden  Charakters*''*  gleichsam  die 
anderen  Stimmen  überschreit: 


*  Hierzu  der  Anhang  F. 
Dieter  Charakter  der  Ten  erklärt  aieh  hinlinglich  durch  einen  Blick 

•if  die  natürUche  Zusammensetzung  der  Klänge;  denn  unter  den  Cenrten 
Tönen  der  Natnrskala  findet  sich  der  Gnindton  dreimal,  die  Quinte  zwei- 
mal, die  Terz  dagegen  nur  einmal.  Bedenkt  man  dazu,  dass  die  Oberlüne 
desto  schwächer  sind  je  größer  ihre  Ordnungszahl  ist,  so  ist  wohl  begreiflich, 
dass  ein  Akkord  grell  ertönen  muss ,  der  die  Terz  im  vientunmigen  Satae 
doppelt  bringt. 
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190. 


Dagegen  erweist  sich  die  Verdoppelung  der  Terz  der  Moll- 
akkorde, welche  wir  oben  (§  Sl)  als  Nebenharmonien  der  Dur- 
tonart  kennen  lernten,  darum  als  durchaus  unbedenklich,  weil 
sie  gerade  die  3  Haupttöne  der  Tonart  (Tonika,  Ober-  und  Unter- 
dominante) trifft.  Diese  Akkorde  wirken  dann  nicht  als  eigent- 
liche, wirkliche  Mollakkorde,  sondern  als  Stellvertreter  der  Dur- 
akkorde, deren  Gnmdton  die  verdoppelte  Ters  ist: 


i 


1 


2: 


Zufällig  entstehende  Terzverdoppelungen  durch  Fortsehreiten 
einer  Stimme  in  die  Terz,  während  schon  eine  andere  dieselbe 
hat,  sind  stets  gut,  desgleichen  können  Terzverdoppelungen  gut- 
geheißen werden,  welche  durch  Gegenbewegung  zweier  Stimmen 
sich  natürlich  ergeben  (No.  494  c): 

b)  AM€sro. 


191.  < 


4444  4444 


Nun  zur  Ausübung  zurück,  —  zur  Verwendung  der  ümkeh- 

rungen. 

§  30.  Verwendung  der  Umkehrungen  bei  der  Harmonisierung.  Der 

nächste  Gebrauch  der  Umkehrungen  ist  ihre  Verwendung  bei  der 
Bearbeitung  gegebener  Melodien.  Bisher  haben  wir  hierbei  den 


cd  by  Google 


§30.  Verwetuiung  der  Umkekrun^  bei  der  Uarmonüier^  125 


F^ern  bei  dem  Hinaufsteigen  der  Melodie  von  der  sechsten  zur 
siebenten  Stufe  nur  durch  Einfuhrung  des  Dominantseptimen- 
akkordes  mit  Auslassung  der  Quinte  und  Springen  zweier  Stimmen 
aasweichen  können ;  jetzt  können  wir  uns  der  Umkehrungen  zur 
Vermeidung  falscher  Fortschreitungen  bedienen.  Bis- 
her musste  in  jenem  Falle  der  Bass  aufwärts  schreiten  (weil  wir 
keinen  anderen  Weg  für  ihn  kannten)  und  darum  durfte  der  Alt 
nicht  denselben  Schritt  machen,  sondern  blieb  stehen.  Jetzt 
kann  der  Alt  schreiten  und  der  Bass  stehen  bleiben,  wie  hier  bei  a 


192. 


(wobei  die  firOher  zwischen  Bass  nnd  Tenor  drohenden  Quinten 
TO  seihst  wegfallen)  oder  der  Bass  kann,  wie  ohen  hei  ^  eine 
Tenldnab  in  die  Quinte  desDominantseptimenakkordes  sehreiten. 
Himit  haben  wir  sdion  drei  Wege  xnr  Vermeidung  der  bekann- 
ten Fehler;  den  Ausweg  durch  die  erste  Umkehrang  mag  der 
Sdifiler  selber  prGfen. 

Wchtiger  ist,  dass  sich  hier  gelegentlidi  ein  neuer  Akkord, 

der  verminderte  Dreiklang 

darbietet.  Bei  b  im  lotsten  Beispiel  nämlich  könnte  ingewis- 
sen  Fällen  (wenn  man  recht  fließende  Stimmen  braucht)  der 
sprungweise  Fortgang  des  Tenors  in  die  tiefere  Quarte  missfal- 
len, wiewohl  er  im  allgemeinen  durchaus  nicht  zu  tadeUi  ist. 
Lenken  wir  daher  auf  das  Geradewohl  das  Tenor-e  in  den  nftoh- 
8ten  Akkordton,  — 


a) 


b) 


1^ 


r  ff 


i) 


i  i 


i 


80  ist  vor  allem  jener  Quartensprung  des  Tenors  vermieden;  die* 
Polge  davon  ist  zunächst,  dass  der  Tenor  bei  a  mit  dem  Bass  in 
OkUtren  abwärts  geht,  bei  b  die  Terz  des  letzten  Dreiklangs  ver- 
doppelt, hei  c  die  Septime  aufwärts  geführt  wird,  bei  d  der  Tenor, 
i^Achdem  er  den  Quartenschritt  vermieden,  in  die  Quinte  hinab- 
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Steigt,  ^  was  bisweilen  (wie  sich  später  setfen  wif d)  sehr  ange- 
messeii  sein  kann. 

Das  AufiaUendste  nnd  Wichtigste  ist  aber,  dass  wir  swn 
erstenmal  hier  einen  Akkord  —  und  awar  den  Dominant- 
septimenakkord  ^  seines  Grondtones  beranbt  seilen^ 
so  dass  der  Akkord  anf  drei  (Obrigens  tersoiweise  Qbereinander 
stehende]  Töne  snrfickgefflhrt,  mithin  in  einen  D  reikUng  ver- 
wandelt wird.  Dieser  Dreiklang  (es  ist  derselbe,  auf  den  wir 
schon  No.  U3  dreimal  stießen,  ohne  ihn  dort  gebrauchen  an  kön- 
nen] unterscheidet  sich  von  den  bisher  uns  bekannt  gewordenen; 
er  besteht  aus 

ürundtoQ,  kleiner  Terz  und  —  verminderter  Quinte, 

hat  also  ein  kleines  und  ein  vermindertes  Intervall  und  beißt 
deshalb 

verminderter  Dreiklang*. 

Wie  jeder  Dreiklang  hat  er  seinen  Sext-  und  Quartsext-Ak- 
kord,  {d-f-fi  und  /-/'-  /;  und  wir  wolleii  uns  dieser  Akkordgestalten 
unter  den  drei  neuen  HenennuEfren  fernerhin  bedienen.  Wir  sehen 
jetzt  em.  dass  die  Akkorde  \u  No  187«,  die  wir  dort  als  Douii- 
nantsepiiinenakkorde  auliasseu  mussten,  eigentlich  verminderte 
Dreikliingc  sind. 

A])vv  \m  (Irunde  ist  der  neue  Akkord  doch  luchts  anderes, 
alii  ein  unvoUftländiger  Dominantseptimenakkord.  Mithin  müssen 
seine  Töne  denselben  Gesetzen  folgen,  unter  denen  sie  im  Domw 
nantseptiiiienakkorde  standen:  sein  Grundton  h  (die  eheniah'ge 
Terz  des  Üoininantseptimenakkordes),  muss  einen  Schritt  hinauf- 
gehen, nach  c;  seine  Quinte,  f  (die  ehemalige  Septime),  muss  einen 
Schritt  hinab  nach  e;  seine  Terz  d  {die  eliemalige  Quinte]  kann  so- 
wohl hinauf- als  hinabgehen.  Nur  sie  kann  also  verdoppelt  werden. 

Auch  die  Abweichungen,  die  wir  bereits  S.  97  vom  ursprüng- 
lichen Gesetz  des  Doininantseptiraenakkordes  gestattet,  finden  bei 
dem  verminderten  Dreiklang  Anwendung.  Hier,  hei  a  und  sehen 
wir  die  in  No.  149  für  den  Dominantseptimenakkord  statthaft  ge- 
fundenen Abweichungen  von  dessen  Grundgesetze  aul  den  ver- 
minderten Dreiklang  übertragen.  Bei    d  und  e 


*  Ältere  Theoretiker  nennen  diesen  Akkord  den  falschen  Dreikhin 
nach  semer  zu  kleineu  Quinte,  die  sie  die  falsche  Quinte  nennen.  Aber 
nur  diese  Benennungeii  amd  falsch,  das  heißt  unrichtig  und  trflgerisch, 
•binfowiederNoDe  vollkammenerDreikUng  für  d«ii  tonifOlMiL  Wir 
Wilsen,  dass  letzterer  bifwinleft  (gleich  oben  No.  4  93  a  und  b)  auch  unvoU- 
strindip,  al-o  unvollkommen  erscheint;  und  so  könnte  es  in  der  verwirrten 
Ausdrucksweise  jener  Älteren  wohl  heißen:  dieser  falsche  Dreiklaiig 
ist  richtig  und  dieser  vollkommene  Dreiklang  ist  unvollkommen. 
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sehen  wir  dreimal  die  Septime  verdoppelt,  —  was  bisweilen  um 
glatter  Stimmführung  willen  wünschenswert  sein  kann.  Wenn 
mm  die  beiden  Stimmen,  die  die  Septime  haben,  nichtin  Oktaven 
miteinander  gehen  sollten»  mnsste  die  eine  von  ihrem  ursprting- 
lieben  Gesetz  abweichen  und  aufwärts  gehen.  Dies  ist  am  besten 
beiß  geschehen,  wo  der  bedenkliche  Schritt  in  einer  Mittelstimme, 
von  anderen  Stinunen dicht  umgeben,  geschieht;  offener  ist  er  in 
greQ  and  mit  seltenen  Ausnahmen  tadelnswert  bei  in  der  Ober- 
stimme geschehen,  wo  obenein  die  Oberstimmen  in  Quinten  fort- 
schreiten, wenn  auch  in  ungleichen,  einer  verminderten  und  einer 
reinen. 

Übrigens  fehlt  dem  verminderten  Dreiklang  allerdings  die 
Fülle,  das  Umfassende,  Festgegründete  des  Dominantseptimen- 
akkordes,  er  erscheint  gegen  ihn  eng,  gedrückt  und  ängstlich. 
Aber  bisweilen  ist,  besonders  bei  minderstimmigen  Sätzen,  der 
Dominantseptimenakkord  nicht  ausfuhrbar,  bisweilen  sagt  der 
Sinn  des  Tenninderten  Dreiklanges  uns  zu,  hisweilen  ziehen  wir 
Qm  zu  Gunsten  des  ebenmäßigen  Stimmfluases  vor. 

Zuletzt  kommen  wir  auf  die  Hauptfirage:  wie  —  und  in  wel- 
chem Hafte  die  Umkehrungen  anzuwenden  sind?  Diese  Frage 
hm  mir  dann  richtig  und  befriedigend  beantwortet  werden,  wenn 
wir  uns  zuvor  deutlich  machen,  welchen  Sinn  die  Akkorde 
dnrch  ihre  Umkehrungen  erhalten. 

dieil«  wir  uns  unsere  beiden  Hauptakkorde  mit  ihren  Um- 
Unmgeii 

noch  einmal  vor  Augen,  so  finden  wir  die  Grundakkorde  auf  dein 
Ton  stehend,  der  dem  ganzen  Bau  der  Harmonie  als  (Grundlage 
<üent,  aus  dem  die  Harmonie  wie  aus  einer  Wurzel  erwachsen  ist. 
Die  Umkehrungen  rücken  den  liarmornebau  von  dieser  Grund- 
lage hinweg,  stellen  den  Akkord  so,  wie  er  iirspri  in  Jülich  nicht 
•Wit,  nach  seiner  Natur-  ursprünglich  nicht  entstehen  konnlc;  sie 
■M  al.'^o  nicht  ursprüngliche,  sondern  abgeleitete  (iestallungen, 
ftösleUungen  der  ersten,  im  Nalurgiunde  allei*  llurmome  (S.  5$) 
TOaelnden  Akkordform. 

Hieraus  begreift  sich,  —  was  schon  das  Gefühl  unmittelbar 
ttdeaiet,  —  duös  Umkehi  ungen  nicht  den  ieälen  und  klaien  Aus- 
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druck  der  Grundakkorde  haben  können;  sie  haben  ja  nicfat  die 
fMe  und  klare  Stellnng  derselben. 

Dies  gflt  von  allen  Umkehnmgen  ohne  Ausnahme;  es  tritt 
aber  am  empfindbarsten  und  einfliusreichflten  bei  den  Umkdi- 
rongen  des  grofien  nnd  kleinen  Dreiklangs  hervor.  Denn  in  die- 
sen Akkorden  (einstweilen  wissen  wir  es  nor  Tom  grofien  Drei- 
klang, weil  wir  ans  noch  nicht  auf  die  Molltonarten  eingelaasen 
haben)  finden  wir  (S.  73)  das  Moment  der  Ruhe,  —  man  erinnere 
sich,  dass  nur  mit  dem  tonischen  l)reiklange  befriedigend  ge- 
schlossen werden  kamiL  Wenn  ihnen  nmi  die  feste  und  darum 
rahige  Stellung  genommen  wird,  so  muss  dies  empfindlicher  wir- 
ken, als  wenn  dasselbe  dem  Dominantseptimenakkord  oder  ver- 
minderten Dreiklang  geschieht,  die  ohnehin  in  sich  keine  Befirie- 
digong  und  Ruhe  gewfthren,  sondern  der  Auflösung  in  die  Ruhe 
des  tonischen  Dreiklangs  bedfirfen. 

So  bieten  die  Grundakkorde  festere,  die  ümkehrungen  be- 
weglichere Harmonien;  keine  von  beiden  Gestaltungen  ist 
uns  Ton  nun  an  entbehrlidi,  keine  hat  unbedingt  den  Vorzug,  jede 
gilt  nach  ihrem  Sinn  an  ihrem  Orte.  Nur  der  Quartsextak- 
kord, diese  schwftchlichste  aller  Umkehrungen,  wird  gern  ver- 
mieden, wo  nicht  besondere  Absicht  oder  der  Gang  des  Basses 
(wie  hier  bei  o,  6,  c): 


a)  , 

w*y — 0—ß — 

M 

•  • 

V 

darauf  fOhrt,  oder  er  durch  seinen  Basston  (wie  bei  d)  den  Gnind- 
ton  des  Dominantseptimenakkordes  zum  Schluss  einleitet  —  Ver- 
gleicht man  übrigens  die  Sätze  a  und  6,  so  sind  bei  o,  damit  nnr 
stets  der  Grundton  Terdoppelt  werde,  die  Ifittdstimmen  peinlich 
hin-  und  hergeschoben,  wfihrend  bei  fr  der  Bass  als  bedeutsaaiBte 
Stimme  ungestört  herrortritt  und  klarer  wirkt 

Haben  wir  uns  mit  jenem  ersten  Grundsätze  terttant  ge- 
macht, alles  an  seinem  Orte  zu  gebrauchen:  so  scfalieSl  sieb 
leicht  der  andere  oben  anagesprochene  Vorsatz  an:  jede  Stimme 
beqaem  dnreh  die  Akkorde  zu  leiten,  me  stehen  zu  lassen,  wenn 
der  folgende  Akkord  denselben  loa  braucht,  sie  in  den  nfichaU 
liegenden  Ton  des  letzteren  zu  ffihren,  wenn  sie  fortsc^reHen 
muss. 

Am  sichersten  gelingt  diese  Arbeit  dem  Anfänger,  w«m  er 
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jede  Melodie  erst  nach  der  ersten,  dann  nach  der  zweiten,  zuletzt 
nach  der  dritten  Hannonieweise  bearbeitet  und  in  dieser  wie  in 
der  vorigen  jeden  Akkord  gleich  vollständig  hinschreibt,  um  alles 
klar  vor  Augen  zu  haben.  Hier  ein  Beispiel : 


Die  erste  Bearbeitung  hat  nichts  Bemerkenswertes,  als  in 
den  Takten  1,  2,  4,  6,  den  verstärkten  Beweis  der  in  ihr  oft  un- 
vermeidlichen Dürftigkeit.  Auch  die  zweite  Bearbeitung  hat  die- 
sen Mangel  nicht  ganz  tiberwinden  können. 

Die  dritte  Bearbeitung  wiederholt,  wie  die  erste,  den  ersten 
Akkord  viermal,  überwindet  aber  die  darin  liegende  Einförmig- 
keit durch  Benutzung  der  ümkehrungen.  So  ist  Abwechslung 
und  Ausprägung  des  tonischen  Akkordes  gleichzeitig  gewonnen 
und  es  kann  nun  mit  doppeltem  Rechte  der  Akkordwechsel  der 
z\^'eiten  Bearbeitung  in  Takt  2  benutzt  werden. 

Bis  jetzt  istderBass  in  weiten  Schritten  auf-  und  abgegangen; 
soll  er  so  fortfahren?  —  Wir  führen  ihn  lieber  in  den  ihm  nächst- 
liegenden Ton  des  folgenden  Akkordes;  nicht  nach  h  (das  gäbe 
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Oktaf  en  mit  der  gmebeneD  Stimme)  sondern  nftdi  d,  Hitteii 
wir  llbngeiuiiii  der  swdtenBearbeitiing  statt  des  letiten  Akkordes 
den  bloßen  Dreiklang  vor  mis  gehabt,  so  wfirde  der  Baee  ons 
jetst  an  einem  Qnartsextattorde  geführt  Iiaben;  da  wir  diesen 
aber  wegen  seiner  Schw&cblichkeit  nicht  lieben,  so  hätten  wir 

ans-  g-h-d 

ein  g^-d  ....  und  l . . .  •  ^ 

gemacht  und  nun  den  Terzquartakkord  eingeführt. 

Der  Bass  muss,  wenn  die  Terz  nicht  verdoppelt  werden  solT^ 
von  d  nach  r  sehreiten:  wir  führen  ihn  gleich  fließend  weiter  nach 
Ä  in  den  Sextakkord.  Nun  liegt  auch  der  Grundakkord  des  letz- 
teren bei  der  Hand ,  von  dem  der  Bass  bequem  nach  f  und  e  zu 
demSekund-  und  Sextakkorde  geht.  Um  ihn  hierbei  nicht  alizutief 
und  allzuweit  von  den  Oberstimmen  wegzufuhren,  ist  er  vom 
ersten  Ton  in  Takt  4  an  Iii  in  das  näher  liegende  tiefe  G,  sondern 
eine  Sexte  hinauf  in  ör^  hohe  q  gebracht  worden. 

In  Takt  6  bis  7  hat  der  nuintsextakkord  die  Möglichkeit  zu 
reicherem  Akkordwechsei  und  besonders  zu  wohlgestalteterem 
Basse  dargeboten. 

Die  beiden  letzten  Viertel  in  Takt  7  haben  jedes  swei  Ak- 
korde; dem  Dreiklang  folgt  der  Sextakkord  —  mit  schnell  vorüber* 
gehender  Verdoppelung  der  Terz  —  und  dem  Dominantseptimea* 
akkord  geht  der  Dominant -Dreiklang  voraus.  Das  alles  ist  ge- 
sehehen,  um  dem  Bass  und  Alt  zu  besserem  Gang  sn  Terhelfen. 

Diese  wenigen  Bemerkungen  genügen,  den  Schüler  bei  der 
Dorehübung  der  dritten  Harmonieweise,  wie  wir  sie  jetst  kennen^ 
za  leitenf. 

§31.  Enge  und  weite  Harmonielage.  Die  Umkehrungs-Ak- 
korde  haben  uns  die  Möglichkeit  verschafft,  dem  Bass  und  damit 
auch  den  anderen  Stimmen  geschmeidigere  Melodie  zu  geben.  Jetzt 
steht  es  bei  uns,  die  engste  Haltung  der  Harmonie  an  die  Ober-* 
stimme  nicht  bloß  gelegentlich  dem  flüssigeren  Gange  der  Stimmen 
zu  Gunsten,  sondern  nach  freier  Wahl  größere  Strecken  weit,  ja 
in  ganzen  Sätzen  aufzugeben.  Wissen  wir  doch  schon  längst, 
dass  die  ümsteiluDg  der  Intervalle  eines  Akkordes  wohl  erlaubt 


t  Zwölfte  Aufgabe:  der  Schüler  hat: 

4.  sich  zu  üben,  jeden  Akkord  dorch  alle  Umkehrungen,  die  ti  sa- 

lässt,  zu  führen,  —  und 

5.  die  in  der  Beilage  VI  gegebenen  Melodien  nach  obiger  Anleitung 
n  betrbeiten. 
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ist  und  das  Wesen  desselben  nicht  ändert  oder  stört,  —  dass  die 
Akkordstellungen  bei  a  eben  so  wobl  zulässig  sind,  —  als  die 
bei  6  — 


196. 


und  habeo  dergleichen  schon  viehnals  gelegentlich  angewen- 
det, i.  a  in  No.  497  m. 

Was  ist  nun  im  vorstehenden  Beispiele  bei  a  eigentlich  ge- 
schehen?—  Wir  haben  die  Töne  des  Akkordes  auseinander- 
gesetzt. Diese  Erklärung  ist  äußerlich  wahr  und  mit  Augen 
zusehen,  aber  auch  dem  Sinne  nach  treffend.  Indem  wir  die 
einzelnen  Töne  dem  Orte  nach  weiter  auseinander  gestellt  haben, 
klingen  sie  nicht  mehr  so  ineinander,  wie  bei  der  ursprünglichen 
Stellung,  bei  6;  sie  sind  nicht  mehr  ein  gedrängter  scharfer  Zu- 
sammenklang, sie  sind  weiter,  und  damit  sanfter,  weicher  gewor- 
den; der  Akkord  hat  nicht  mehr  so  enge,  feste  Einheit  für  das  Ge- 
hör, aber  mehr  Klarheit,  Durchsichtigkeit  gleichsam  seiner  ein- 
zelnen Töne.  Denn  der  Unterschied  der  letzteren  ist  größer,  und 
darum  fabsiicher;  c-e  unterscheiden  sich  wie  4  zu  ö,  C-e  aber  wie 
2  zu  5. 

Zugleich  ist  offenbar,  dass  in  dieser  Form  der  Darstellung 
die  voneinander  entfernten  Stimmen  mehr  Spielraum  haben,  sich 
abgesondert  zu  bewegen;  sie  sind  freier,  leichtbeweglicher  und 
selbständiger  geworden. 

Diese  Darstellungsweise  nennen  wir  weite  Harmonie- 
lage* Aus  dem  Obigen  folgt  schon,  wie  sie  am  besten  angewen- 
det werden  kann  und  wo  die  enge  Harmonielage  den  Vorsag 
hat  Jedenfalls  soll  man  jene  nicht  anwenden,  wo  sie  zn  unnöti- 
gen Schwierigkeiten  oder  gar  Obelständen  filhren  könnte.  Wollen 
wir  daher  irgendwo  mit  ihr  beginnen,  so  müssen  wir  zoror  prü- 
fen, ob  wir  sie  auch  ohne  Unannehmlichkeit  durchsetzen,  oder 
wenigstens  einen  schicklichen  Ort  finden  können,  in  dieengeHar- 
monielflge  snrfick-  oder  einsolenken. 


*  Der  alle  AmdRick:  seratreute  Hamonielage,  bezeichnet  nicht  di« 
Sache,  ioiideni  «rweekt  eine  schielende  RebenTontelhmg. 
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IM. 


A.  8.  8  8     .-i  8,  y  'i 


I         I  III 


irrrr, 

III    mJ  ijj  ij     JiJ  iii  iiJ  ^ 


Per  vorstehende  Satz  ist  der  Vergleichiing  wegen  bei  A  nach 
der  ersten  Weise  behandelt,  bei  B  aber  in  weiter  Harmonie 
nach  der  dritten  Weise,  nämlich  mit  Zuziehung  der  Umkeh- 
rungs- Akkorde;  die  zweite  Behandlungsweise  und  die  Einführung 
umgekehrter  Akkorde  in  enger  Harmonie  sind  übergangen;  nur  ein 
paar  Akkorde  aus  Ä  sind  verändert.  —  Betrachten  wir  vorerst  die 
Behandlung  bei  A,  so  finden  wir,  d^  hier  sowohl,  wie  in  aUen 
früheren  Leistungen ,  der  Bass  jeden  Ai^genbUck  weit  von  den 
Mittelstimmen  absteht,  während  diese  sich  eng  aa  die  OberstimiM 
drängen;  wir  hätten  bisher  diesen  Obelstand  nur  durch  eicien 
anderen  beseitigen  können:  wenn  wir  die  hflstimmten  und  ent- 
schieden wirkenden  Bichtangen  des  Basses  geopfert  hätten.  Nun 
zu  der  neuen  Behandlung.  Wie  ist  sie  entstanden?  wie  reobt- 
fertigt  sie  sich? 

Vor  allem  vernimmt  jeder  die  Klarheit  der  Stimm-Ausein- 
andersetsung;  auch  die  Ebenmäßigkeit  der  Entfernungen  fällt  in 
die  Aagem.  Nur  am  Schlüsse  des  Vordersatzes  liegt  der  Bass  zehn, 
nnd  im  iweiton  Akkorde  des  siebenten  Taktes  elf  Stufen  weit  vom 
Tenor;  aber  es  ist  jedesmal  nur  ein  nachschlagender  Ton,  dem 
die  heuere  Oktave  unmittelbar  vorhergegangen  ist,  im  zweiten 
Fall  sogar  zu  demselben  Akkorde.  Wir  wollen  noch  die  Ruhe  und 
Einüachhait  in  den  Fortschreitungen  jeder  Stimme  bemerken;  nur 

^  Gen.  B.  Man  bemerkt  unter  dem  aweitsn Akkorde dMvorjbBtst^fiX^tM 
kloine  Horizontalatriche.  Die  Regel  ist: 

•  Horisontalstriehe  unter  «ner  od«r  mehr  Baamoten  lefgen 
mm,  daes  die  vorhergehende  Bezifferung  auch  zu  dieeen  Noten 
gelten,  mithin  derselbe  Akkord,  den  die  Beaflocuilg  aagedenleli 
ausgebaiten  oder  wiederholt  werden  «oü. 
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dn  Btttt  tot  «in^  Okfav»eliritte  zu  Mmgerem  Schluflse.  Wie 
aber  haben  sich  diese  Akkorde  ^Utltet? 

Die  erste  «eigt  nidits  als  VerbetBong  der  ibttelstiiiimei^  aus 
Ay^mVuiesBlbt  ehtstir^hend,  iii  wtiterHemiomelage  zusehreibeii. 
Za  dem  zweilsen  AUiorde  tat  der  Bess  den  mUdesten  —  nftchsteti 
SdiritCf  dem  Alt  liegt  f  nahe,  liUd  so  wird  nicht  der  ohnehin  be- 
deukliche  Quartsext-,  sondern  der  Terzquartakkord  ergriffen;  der 
dritte  Akkord  ist  die  notwendig!»  Auifösung  des  zweiten;  Dfamit 
eiliält  aber  unser  Base  (und  der  Alt  ebenfalls}  absiehtslos  die* 
settte  Motivbildung  wie  der  Diskant,  nur  in  der  Verkehrung'. 

Der  erete  Akkord  des  sv^eiten  Tektes  hatte  auch  ein  Quint- 
sttiakkbrd  werden  kennen,  und  dies  würde  dem  Ybrangehenden 
Tenquartakkorde  entspräditodef  gi^wesen  sein.  Man  hat  aber 
diese  nSchste  Folge  aufgegebeii,  weil  die  fiberhSttfle  Anwendung 
des  sanften  Dominahtakkordes  in  weichen  Lag^  denSatz  Toilends 
TerwdehKeht  hätte,  und  die  Altmelodie  ^,  f,  e,  /;  e  en^ich  gar  zu 
Ueinlidt  geworden  wftre.  Denn  eher  erträgt  man  Tonwieder- 
holung  (die  als  aufgelöster  Halteton  blofi  rhythmisch  idrkt]  wie  im 
Tenor  der  beiden  ersten  Takte,  als  eine  so  kleinliche,  nicht  aus 
der  Stelle  rückende  Bewegung; 

Zum  dritten  TMjb  schreitet  der  Tenor,  wie  sonst  der  Bass, 
in  GrundtSeen  tou  der  Donunante  zur  Tonika;  Milder  wäre  sein 
Gesang  geworden,  wenn  er  nochmals  g  genommen  hätte  und  dann 
nach  h  und  c  gegangen  wäre.  Aber  eben  um  aus  dem  oft  gehör- 
ten y  und  d^  Weiche  des  Gttszen  hmuszutreten,  ist  der  festere 
Schritt  gäsehehen.  in  dieser  Hinsicht  hätten  wir  sogar  besser  ge- 
tan, wenn  wir  auoh  den  Bass  kräftiger-^  c,  g,  c  — geflttrt 
Utten^  Es  lag  uns  aber  däran^  recht  viel  Umkefarungen  als  Bei- 
spiele zu  geben. 

Wavum  b^innt  der  fünfte  Takt  nüt  einens'Särtihdakkorde,  zu 
dem  de»  Baissieben  ßtafen  hinaufschreiten  muss?  ^  Dieser  weite 
Schritt  ist  nur  eine  Täuschung.;  denn  das  tiefe  g  im  Basse  ist  gleich- 
sam der  Maehsdiiag  des  höheren.  Voii  diesem  aber  gab  es  keinen 
näheren  Fortschritt,  als  zu  /;  wofern  man  nicht  den  vorigen 
DreUdang,  oder  doch  den  Grundton  wiederholen,  also  keinen 
eigentlichen  Fortschritt  nmohen  woUtä.  —  Das  Übrige  bedarf 
keiner  Erläuterung. 

Wenige  Versuche  werden  genügen,  die  weite  Harmonielage 
geläufig  zu  machien*.   Sollten  die  dazu  gegebenen  Melodien  für 


*  Dreizehnte  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  YII  gegebeum 

Melbflien  in  d^r  oben  gezeigten  Weise  Jede  MHodie  \virj  erst  nach  der  er- 
sten; dann  nach  der  zweiten,  dann  nach  der  dritten  Harmonie  weise,  und  hier 
—  80  weü  es  sich  tun  läflst  —  in  weiter  Harmooieiage  bearbeitet 
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einige  Schüler  nicht  genügen,  so  köaaeii  frühere,  besonders  aus 

der  Beilage  VI  mit  benutzt  werden. 

§32.  Freier  Gebrauch  der  Umkehrungen.  Wie  weit  jetzt  vom 
freien  Gebrauche  der  Harmonie  überhaupt  nur  die  Kede  sein  kann, 
hat  sich  S.  99  gezeigt.  Die  Umkehrungen  ändern  hieran  nichts 
Wesentliches;  sie  bereichern  nur  unsere  Mittel  2U  dem,  was  dort 
schon  ausfüiirbar  befunden  worden. 

Zunächst  gewinnen  wir  dnrch  die  Umkehrungen  neue  Har- 
momemotive.  Wie  friiher  die  Wiederhohing  eines  Akkordes  in 
verschiedenen  La^ren  No.  1.')4)  als  Motiv  galt,  so  können  wir  jetzt 
dessen  Gang  durch  die  Umkehrungen  (No.  iSO]  als  Motiv  benutzen. 
Wie  wir  früher  Grundakkorde  zu  Motiven  verbanden,  so  können 
jetzt  Umkehrungen  verschiedener  Akkorde  zu  Motiven  vereint 
werden.  Dies  wird  sich  einstweilen  auf  Sextakkorde  beschrän- 
ken, da  die  Quartsextakkorde  zu  schief  und  schwankend  gestellt 
sind,  als  dass  wir  an  einer  Folge  derselben  Behagen  finden 
könnten. 

Schon  hiermit  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt .  U  m  k  e  h  r  u  n  g  e n 
zu  Gängen  zu  verwenden.  Eine  Folge  von  Dreiklängen^  in 
gleicher  Stinunrichtung,  wie  hier  hei  o, 

haben  wir  nir-lit  versuchen  dürfen,  da  .^le  Oktaven  und  Quinten 
zur  Folge  gehabt  hätte.  Oktaven  und  Quinten  bildet  hier  der 
Bass,  jene  mit  dem  1  »iskant,  diese  mit  dem  Alt.  Werfen  wir  ihn, 
der  an  beiden  Feh  lern  teil  hat,  we<7.  wie  l)ei  h  und  r,  so  erhalten 
wir  einen  (lang  von  Sextakkorden,  eine  fehlerlose  Harmoniefolge, 
beiläufig  eine  neue  Weise,  die  Tonleiter  zu  begleiten.  Zwar  hat 
keiner  dieser  Sextakkorde  Zusammenhang  mit  seinen  Nachbarn, 
es  fehlt  unter  ilinen  jede  Verwandtschaft  [S.  88)  und  jede  Verbin- 
dung durch  gemeinschaithche  Töne;  dafür  gewährt  der  fließende 
diatonische  Gang  aller  Stimmen  melodischen  Zusammea- 
halt. 

Zum  erstenmal  tritt  uns  liier  vor  Augen,  wie  die  bereits 
S.  WH  erwähnten  zweierlei  Rücksichten  geltend  werden,  wie  die 
zwei  Prinzipe,  das  Prinzip  der  Melodie  und  das  der  Har- 
monie, nebeneinander  herrschen,  bald  mit  gleicher  Gewalt,  bald 
das  eine  vorwaltend  und  das  andere  sich  unterordnend.  Das  eine 
bedingt  Bildung,  Wahl,  Zusammenhang  der  Akkorde,  das  andere 
den  Gang  der  Stimmen,  deren  Zusammentreffen  in  den  Akkorden 
oder  Abweichen  von  denselben.  Es  ist  unmöglich,  über  Harmonie- 
satz ein  richtiges  Urteil  zu  finden,  wenn  man  nicht  heide  Fxior 
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zipe  nebeneinander  festhält;  wir  werden  öfter  hierauf  zurück- 
kommen müssen. 

Im  obenstehenden  Gange  von  Sextakkorden  (6,  c)  ist  das  har- 
monische Prinzip  nicht  vollkommen  zu  seinem  Rechte  gekommen, 
es  ist  dem  melodischen  Prinzip  teilweise  gewichen;  der  starke 
Zug  der  Stimmen,  ihr  Fluss,  führt  über  den  Mangel  harmonischer 
Verbindung  hinweg. 

In  No.  200  b  und  c  sind  wir  dreistimmig  geworden;  hier, 
bei  o  — 

b) 


V  f  ■  r  r  '^^^ 


ff 


stellen  wir  den  Sextengang  zweistimmig  vor  und  wagen  —  nach 
dem  engeren  Vorbild  der  Naturharmonie — denselben  Gangdur  ch 
Umkehrung  oder  Versetzung  der  Stimmen  in  einen  Terzen- 
gang zu  verwandeln  (bei  b). 

Vierstimmig  können  dergleichen  Akkordfolgen  entweder 
durch  Verdoppelung  einer  Stimme  in  der  Oktave,  wie  hierbei  a, 


202. 


ff  fr  fffT  ffrf->ffrrrff 

«   /   /   /    6   /   /   /    6   /   /   /     6   ///////  /c 

oder  durch  eine  selbständig  geführte  Mittelstimme,  wie  bei  b  (es 
sind  auch  noch  andere  Führungen  möglich)  ausgeführt  werden; 
die  Satzweisen  bei  o  ergeben  bloße  Scheinvierstimmigkeit,  da 
in  Oktaven  gehende  für  eine  einzige  gelten  müssen. 

Dass  die  Darstellungen  No.  200  und  201  die  leichtesten,  die 
in  No.  202  a  ebenfalls  fließend,  die  in  No.  202  b  angedeutete  Satz- 
weise durch  die  Last  von  vier  selbständigen  Stimmen  und  den 


'  Gen.  B.  Die  Zeichen  unter  dem  Basse  veranlassen  zu  der  Bemerkung: 
7  Querstriche  unter  einer  oder  mehr  Bassnoten  zeigen  an:  dass 
zu  diesen  Noten  ebensolche  Akkorde  genommen  werden  sollen, 
wie  für  die  zunächst  vorhergegangene  Bassnote  durch  Ziffern  an- 
gegeben worden  war. 

Schon  in  der  Anmerkung  a  (S.  H 1,  sind  solche  Striche  gebraucht 


V,  Umkehrung  der  Akkord$. 


eigensinnigen  Zickzackgang  der  Mittelstimme  stockend,  schwerer 
und  vorzugsweise  zu  langsamer  Bewegung  geeignet  ist,  leuch- 
tet ein. 

Neiunen  wir  zwei  oder  drei  (oder  mehr)  hinauf-  oder  hinab- 
oder  hin-  und  hergehende  Sextakkorde  als  Motiv,  so  ist  Stoff  für 
eine  ganze  Reihe  von  Gängen  vorhanden ;  wir  geben  dazu  nur  ein 
paar  einfache  Beispiele,  —  Motive  von  zwei,  drei,  vier  Akkor- 
den, — 

deren  WeiterfÜhrang  und  Vermehnmg  dem  Schüler  Überlas- 
send. 

Noch  reichere  Ausbeutung  gewinnen  wir  durch  den  Verein 
▼on  ümkehrungen  mit  Grundakkorden.  Es  versteht  sich 
von  selbst,  dass  jede  ümkehrung  mit  jedem  Grundakkorde  Ter^ 
knüpft  werden  kann,  so  weit  daraas  nicht  falsche  Fortschreitungan 
entstehen,  dass  aber  nächstverwandte  Akkorde  sich  am  üeMan 
verbinden,  sie  mögen  als  Grundakkorde,  oder  als  ümkehrungen  zu« 
einander  treten.  Daher  verbinden  sich  die  Akkorde  von  Tonika 
und  Obei^  oder  Unterdominante  oder  Patallela  aaoh  in  den  Um- 
kehiuQfen,  —  z.  B. 


eben  so  gut,  als  in  ihrer  Grundgestalt,  und  es  findet  alles  S.  lOf 
Gesagte  auch  hier  Anwendung.  Ja,  durch  die  bequemere  Lage  der 
TOiie  machen  sieh  mandie  Verknüpfungen  noch  leichter,  als  in 
den  OruAdakkorden ;  so  erscheinen  z.  B.  die  Akkordfolgen  bei  A 


fließender  verbunden,  als  dieselben  Harmonien  in  ihrer  Grund- 
gestalt bei     wo  der  Bass  weitere  Schritte  machen  muss. 

Nun  zur  Gangbildung  mit  Hilfe  dieser  gemischten  Motive. 
In  No.  200  haben  wir  zuerst  aufwärts  und  abwärts  führende 
Gänge  von  lauter  Sextakkorden  gesehen.  Jeder  Sextakkord  er- 
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innert  an  seinen  Grundakkord;  dies  gibt  Anlass,  beide  zu 
mischen.  Hier  — 


haben  wir  den  Dreiklang  vorangehen  lassen;  einen  zweiten  Gang 
gäbe  das  Voranschreiten  des  Sextakkordes, 


bei  dem  wir  nicht  unbemerkt  lassen  wollen,  dass  der  Bass  eben 
so  einherschreitet,  wie  in  No.  206  der  Tenor,  und  umgekehrt  der 
Tenor  wie  vorher  der  Bass;  beide  Stimmen  haben  ihre  Stellen 
getauscht,  sind  gegeneinander  umgekehrt  worden. 

Auch  abwärts  kann  in  ähnlicher,  oder  in  dieser  Weise 


r 

a) 

!  = 

'  b) 

J   !|J   II  N^-j- 

£2— ^»»i-  - 

-Hf 

1  f 

bei  a,  oder  in  umgekehrter  Folge  derselben  Akkorde  bei  b  ge- 
gangen werden.  Noch  reicheren  Wechsel  bietet  die  Zuziehung 
eines  dritten  Akkordes;  dies  und  die  fleißige  Durcharbeitung  jedes 
aufgefundenen  Motivs  durch  alle  Lagen  (z.  B.  des  Ganges  aus 
No.  208  a  in  diesen  Formen: 


■■  1 

=^ 

-& — 

r 

Fl 

1^ 

1 

FMf 

in  deren  letzter,  beiläufig  gesagt,  die  Oberstimme  einen  ungefälli- 
gen Gang  nimmt)  oder  in  weiter  Lage,  z.  B. 
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310. 


usw. 


r 


7r 


USW. 


usw. 

— I 


J 


c  rrf 


USW. 


i 


wird  dar  Lernbeffierde  des  Schülers  empfohlen.  Er  rnnss  alles 
doTohTersadiai,  selbst  Gftnge,  wie  der  nachfolgende» 


311.  < 


;^T:trjt-r'^Tr^t  '  r^^.  i;^,.-, 


in  dem  der  verminderte  Dreiklang  dreimal  (bei  f)  seiner  Aufldsimg 
verlustig  geht,  oder  andere,  die,  wie  dieser  Gang  hier  *  — 


313.« 


in  irgend  einer  anderen  Beziehung  etwas  Befremdliches  letgen, 
z.  B.  im  vorstehenden  Gange  die  heftige  Stinunbewegung.  Das 
Befremdliche  schlieBt  so  wenig  die  Verwendbarkeit  ans  (wie  denn 
auch  der  letzte  Gang  in  einem  Quartett  von  R.  Schnmann  seine 
Stelle  gefunden)  als  es  dem  Künstler  vorzugsweisen  Wert  — 
etwa  den  Vorteil  der  Neuheit  oder  Eigentümlichkeit  haben  kann. 
Alles  in  seinem  Sinn,  an  rechter Stellel— dasistdieWeis- 

*  Bei  a  wird  die  strenge  Folgerichtigkeit  aufgegeben,  bei  b  die  anflng- 
Ueh«  Akkordlölge  in  müdenr  StimmlQhraDg  wiederholt 
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bett  des  KfinsUers.  Hierhin  zu  gelangen,  muss  der  Schüler  alles 
versuchen,  Ton  allem  aher  sich  Rechensdialt  geben,  wie  und  wo- 
4]Qreh  es  wirke.  Seine  Aufgabe  ist,  alles  gestalten  zu  kdnnen  und 
das  ganze  Reich  der  Gestaltungen  sicher  zu  überschauen,  damit 
künftig,  wenn  er  zu  künstlerischem  Schaffen  berufen  ist,  alles 
seiner  Hand  erreichbar  sei,  was  Sinn  oder  Idee  fordern*. 

S  33.  Rhythmische  Fignration.  Hier  unterbrechen  wir  die  Ord-* 
nrnig  des  Fortschritts  (der  folgende  Abschnitt  führt  an  ihr  znrfick), 
m  dner  ersprießlichen  Nebenübong  Raum  ra  geben. 

Vergleidien  wir,  was  wir  seit  dem  Austritt  aus  der  Natni^ 
harmooie  gd>ildet,  mit  dem  bis  dahin  Gestalteten:  so  ist  zwar  der 
Zuwachs  an  Bfittdn,  ebensowohl  aber  anch  die  innere  Lähmung 
meitiMur,  der  wir  Ter&llen  sind,  seitdem  die  EntwicUmig  nnd 
Aneignung  des  Akkordwesens  nns  ausschließlich  beschäftigt 
Namentlich  ist  der  Rhythmus  in  TdlHge  Gleichgültigkeit  versanken; 
onsne  Gänge  tragen  sich  in  ewig  gleicher  Bewegung  vorüber, 
die  ftr  Haimoniaierang  gegebenen  Melodien  aeigen  keine  belebtere 
oder  mannigfaltigere  Weise,  —  wir  haben  sdion  S.  99  erkannt, 
wanim  sie  nicht  darüber  hinauskommen  können.  Gleichwohl 
iiaben  wir  den  Rhythmus  schon  in  mannigfaltigster  Gestaltung 
:  kennen  gdemt  und  verwendet»  seine  Bedeutsanäeit  und  die  Ei^ 
:  8{irießlidbkeity  ihn  sich  anzueignen,  ist  unvergessen;  wir  dürfen 
'  Dicht  ling^y  als  nötig  war,  säumen,  unsem  Sinn  wieder  für  ihn 
zaweeken  und  durch  ihn  frisch  zu  beleben. 
Hieisa  bieten 

I  Gänge  und  Liedesgrundiagen 

erwünschte  Gelegenheit  Wenden  wir  auf  sie  jene  Mannigfaltig* 
keil  und  feste  Ausprägung  des  Rhythmus  an,  die  wir  aus  der  eii^ 
stimnugen  und  Naturkomposition  bereits  kennen.  Diese  Aus- 
prägung der  bisher  gleichen  und  gleichgültigen  rhythmischen 
Schritte  zu  schärfer  gezeichneten  ist  es,  die  wir  rhythmische 
Figur ation  nennen.  Es  bedarf  übrigens  für  die  heuen  Obun- 
gCQ  keiner  förmlichen  Anleitung,  cbi  diese  schon  im  ersten 
Qnd  zweiten  Kapitel,  wenngleich  an  anderem  Stoffe  gegeben  ist 
Aach  ist  in  der  Regel  nidit  schriftliche  Abfassung  nötig,  son* 
demDurchfibung  am  Instrument  genügend;  nur  was  vielleicht 


*  Vierzehn  le  Aufgabe:  Auaarbeiluag  vuu  Gängen,  so  viel  sich  deren 
nach  obiger  Anldtimg  findsii.  Jflder  Gang  wird  wo  möglich  wmiigttoDs  eiiitt 
Oktave  weit  geführt,  aUe  werden  in  Cdnr  gesetsi,  dann  aber  in  dieser  und 

a'itnählich  in  anderen  Dartonarten  am  Instrument  ausgeführt.  Bei  dieser 
Ausfährmg  wird  jedem  Gange,  sobald  er  erschöpft  ist,  ein  Schluss  ange- 
^*agt,  damit  der  Sinn  sich  an  feste  Abnindung  der  Gestalten,  nicht  an 
^uibestimmtes  Erluächea  uad  charaklerioses  Aufgeben  gewöhne. 
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einem  oder  detti  anderen  Schüler  schwerer  fasslich  —  odei*  be- 
sonders anziehend  und  bemerkenswert  scheint,  mag  schriftlich 
abgefasst  oder  bewahrt  werden. 


1.  Rhythmische  Fignration  der  Gänge. 

Wie  wichtig  die  Gangbildung  für  den  Komponisten ,  ist  be- 
reits S.  104  gesagt  worden;  unzählige  Melodien  beruhen  auf 
Gängen,  größere  Kompositionen  und  fließende  Schreibart  über- 
haupt sind  ohne  das  Element  der  Bewegsamkeit  und  Verknüpfung 
eines  Gedankens  mit  einem  anderen  nicht  denkbar  und  erlangbar. 
Der  gewissenhafte  Schüler  muss  unablässig  Gänge  bilden  und 
üben,  aber  es  muss  ihm  möglich  gemacht  werden,  dies  mit  leben- 
digem Anteil  zu  tun. 

Dieser  Anteil  konnte  durch  die  einförmige  Rhythmisierung, 
in  der  bisher  unsere  Gänge  auftraten,  keineswegs  geweckt  werden; 
allein  zunächst  kam  es  auch  nicht  darauf  an,  sondern  lediglich 
auf  Ausprägung  des  tonischen  und  akkordischen  Inhalts.  Daher 
werden  auch  alle  weiterhin  sich  findenden  Gänge  durchaus  in  je- 
ner gleichgültigen  Rhythmisierung  auftreten  und  müssen  in  dieser 
geübt  werden,  bis  sie  dem  tonischen  Inhalte  nach  eingeprägt  sind. 
Dann  aber  ist  es  Zeit,  das  Mittel  rhythmischer  Figuration  zur  Be- 
lebung und  Charakterisierung  des  Lernstoffes  heranzuziehen. 

Nehmen  wir  als  Beispiel  den  in  No.  1 66  aufgeführten  Gang. 
Sobald  wird  nur  die  Gleichheit  der  Schritte  brechen,  z.  B. 


"1  I" 


213. 


usw. 


 k-^  , 


gewinnt  die  Bewegung  Mannigfaltigkeit  und  Charakter,  rufen  wir 
Akkordwiederholung  (wie  S.  47  Tonwiederholung)  zu  Hilfe,  z.  ß. 


so  wächst  die  Mannigfaltigkeit  in  das  Unberechenbare  und  prägen 
sich,  besonders  bei  strenger  Durchführung  der  Motive  (die  fort- 
geltende Bedingung  ist),  stets  wechselnde  CharakterbUder  aus; 
Gewinn  und  Wechsel  wird  dem  Eifer  bei  der  Übung  zu  Hilfo 
kommen. 
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2.  Ahytlimische  Fignration,  auf  Satxform  angewendet. 

Nächst  den  Gängen,  die  für  sich  und  in  sich  selber  gar  keine 
Selbständigkeit  haben,  sind  jene  Akkordfolgen,  die  wir  S.  4  06  als 
>üede9grimdlagen«,  als  harmonischen  Grundriss  für  Liedsätze  in 
Satz-  und  Periodenform  bezeichnet  haben,  die  unvollkommensten 
unserer  Gestaltungen.  Sie  sollen  auch  gar  nicht  für  sich  selber 
gelten,  sondern  nur  als  Grundlagen  und  Vorbereitungen  für  künf- 
tige Komposition  —  und  schon  jetzt  allenfalls  als  einfache  Vor- 
spiele (Präludien)  zur  Einleitung  eines  musikalischen  Vortrags; 
ein  Blick  auf  No.  \  68  u.  f.  macht  dies  augenscheinlich.  Gleich- 
wohl ist  dieser  Verwendung  und  der  dem  Schüler  obliegenden 
Übung  irischer  Sinn  und  Mannigfaltigkeit  zu  wünschen. 

Auch  hier  hilft  —  bis  auf  weiteres  —  die  Kraft  rhythmischer 
Figuration.  Vergleiche  man  nachstehenden  Satz 


Andante. 


mitNo.  475,  aus  welcher  er  hervorgebildet  ist,  so  leuchtet  der 
Einfluss  der  Figuration  —  selbst  abgesehen  von  der  Änderung 
der  Oberstimroe,  die  uns  auch  nicht  neu  ist  —  ein.  Der  einfachste 
harmonische  Stoff,  z.  B.  der  hier  erfasste  (ein  Vordersatz) 


kann  durch  Rhythmisierung  gehoben  werden;  er  erinnere  an  die 
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Erweiterung  des  Spielraums,  die  sich  für  rhythmische  Gestaltung 
durch  Tonwiederholung  ergibt. 

Die  letzten  Beispiele  gehen  über  die  normale  Vierstimmigkeit 
hinaus,  um  anzudeuten,  wie  die  Sätze  am  Instrument  vollklingen- 
der dargestellt  werden  können.  Öfters  ist,,  namentlich  im  letzten 
Beispiel  die  Terz  verdoppelt,  damit  die  Melodie  heller  heraus- 
klmge,  von  Takt  1  zu  2,  3  zu  4  sind  sogar  durch  die  Verdoppelung 
Oktaven  entstanden,  die  leicht  zu  beseitigen  wären,  die  aber  zu 
jenem  Zweck  und  bei  dernaheu  Verwandtschaft  der  Akkorde  kein 
Bedenken  erregen. 

Soviel;  es  bedarf  keiner  weiteren  Anleitung,  um  in  die  neuen 
Übungen  einzuführen*. 

§  34.  Anwendung  der  neuen  Harmoniemotive  auf  Begleitung.  Wie 

bei  der  zweiten  Harmonieweise  (S.  410),  so  können  auch  hier 
folgerichtigere  Begleitungen  gewonnen  werden,  wenn  wir  dazu 
die  durch  die  Umkefarungen  gewonnenen  Motive  verwenden.  Es 
bedarf  dabei  kaum  einer  Anweisung;  sobald  sich  in  der  Melodie 
gleichmäßige  Bewegung  (wie  bei  den  vorstehenden  Beispielen  zu 
Gängen)  zeigt,  hat  man  zu  prüfen,  ob  dadurch  auch  folgerich- 
tige Harmonisierung  möglich  wird,  und  welche.  Welchen  Ge- 
winn das  bringt,  ist  schon  bei  der  zweiten  Harmonieweise  gezeigt 
worden. 

Eine  Gestalt  aus  den  neuen  Harmoniegängen  verdient  noch 
eine  Bemerkung:  die  der  dreistimmigen  Sextakkorde.  Wir  können 
ihr  leichtes  flüssiges  Wesen  benutzen,  also  ¥orQbeifaliend  statt 
des  vierstimmigen  Satzes  dreistimmigen  anwenden,  wenn  ein  Satz 
leichter  and  leiser  als  die  übrigen  dargestellt  werden  soll;  in  den 
Obnngen  werden  dergleichen  Sätze  von  nun  an  mit  p  (pftäno),  die 
anderen  mit  f  (forte)  angedeutet;  wo  nichts  angegeben  ist,  wird 
vierstimmig  gesetzt. 

Nun  ein  Beispiel,  ^  die  erste  und  zweite  Harmonieweise 
Qbergehen  wir. 


M7. 


1 


^^^^ 


m 


*  Fttnfzehnte  Aufgabe:  fleii^ig  wiederholte  Dorcharbeitong  von Gän- 
gn  VDd  IMMfnmdlafflii  mit  riiyfbiäieher  Figaratkni  am  lutnmMiite. 
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Hier  ist  mancherlei  za  bemerken,  —  abgesehen  davon,  dass 
das  Ganze  sich  offenbar  mannigfaltiger  und  fliefiender  darstellt, 
als  alle  bisherigen  Harmoniesätze.  Die  Bemerkungen  folgen  den 
Mem,  die  fiber  den  Noten  stehen. 

I  and  2.  Zwei  Dreiklänge  sind  ohne  Terz  geblieben;  es  ist 
za  Gunsten  des  fließenden  Ganges  der  Unterstimme  (wir  nehmen 
an,  dass  es  der  Tenor  sei)  geschehen.  Bei  4  ist  die  fehlende  Terz 
kon  smror  scharf  angegeben  worden;  bei  2  ist  g-d-f  yoraosge- 
gangen  und  wird  das  unvollständige  g^d  in  der  Erinnernng  er- 
ggasen. 

3.  Hier  ist  die  Ters  —  in  einem  Molldreiklange  verdoppelt 
Wir  wissen  aber  von  S.  424  her,  dass  dieser  £moll-Akkoid  nur 
ein  Stellvertreter  des  Gdor-Akkordes  ist 

i.  Die  Bassstinune  wird  hinauügeiübrt  und  bildet  einen  Quart- 
aeztakkord,  damit  das  ft,  e,  (i,  e  des  Basses  noch  einmal  —  und  in 
der  stäriroren  Höhe  benutzt  werden  könne. 

Hier  unterbrechen  wir  uns  mit  einer  allgemeineren  Betrach- 
toog.  —  Die  Flüssigkeit  der  Gänge  und  besonders  der  Folgen  von 
Se^akkorden  beruht  offenbar  traf  der  gleichmäBigen  Bewegung 
der  Stimmen  und  ist  bei  i^icher  Bewegung  der  Außenstimmen 
(z.  B.  No.  209,  a)  am  wirksamsten.  In  No.  247  finden  wir  dieses 
Hiteinandergehen  der  Außenstimmen,  daß  man 

Parallelbewegung 

nennt,  von  Takt  5  bis  7,  dann  zu  dem  Bassmotiv  A,  c,  <i,  e  von  Takt 
8  und  1 0  an  zweimal.  Dies  hat  aber  bei 

5.  dahin  geführt,  dass  die  Septime  hinauf-  statt  hinabschreitet 
und  überdem  Diskant  und  Alt  in  Quinten  gehen,  wenn  auch  (S.  99, 
'üe  Anm.)  ungleichen.  Allein  der  Gewinn  für  diese  kleineren 
Misslichkeiten  liegt  in  der  Erlangung  der  Parallelbewegung.  Diese 
hat  überdem  das  nach  der  Septime  zu  erwartende  e  in  einer  be- 
deutenden Stimme  hervortreten  lassen. 

6.  Der  Dreiklang  der  Oberdominante  ist  oft  genug  dagewesen, 
der  der  Unterdominante  nicht  anwendbar,  daher  wurde  statt  des 
letzteren  der  Dreiklang  d-f-a  genommen  und  damit  an  die  Paral- 
lele der  Unterdominante  erinnert 
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7.  Hier  ist  zu  Gunsten  üießender.  Stimmbewegung  im  Quart- 
sextakkord die  Sexte  d.  h.  also  die  Te£z  der  Tonika  verdopiielt 
und  die  Quarte  (der  Grundton)  weggelassen. 

Diese  Bemerkungen  genügen  zur  Einiüiirung  in  die  eigene 
Aibeit*. 

Biekbliok. 

Auf  diesem  Punkte  schließen  für  jetzt  die  Harmooie-Ent- 
wickln njzen  der  Durtonart.  Sie  haben  uns 
i.  Üreiklänge, 

den  großen,  denkleinen,  denverminderten, 

und  von  jedem  dieser  Dreüdänge  die  Umkehnmgen, 

Sextakkord  und  Quartseztakkord, 

8.  den  DominantaepMJna&akkord  nit  mma  ünkeh- 

mngen,  den 

Quintsext-,  Tci  /.quarL-  und  Sekundakkord 

pt^biacht.  Wir  haben  gelernt,  diese  Akkorde  in  verschiedener 
\Veise  miteinander  zu  verbinden  und  daraus  Akkordfolgen, 
größere  und  klf^inere  Sätze  und  Gänge,  auch  Perioden,  zu  biidcn. 
Diese  Enlfaltun^^  der  Harmonie  in  Gänjien,  Sätzen,  Begleitungen 
oder  Perioden  lassen  wir  unter  dem  Namen  Modulation  zu- 
sammen. 

Die  Erfindung  periodischer  Tonstücke  musste  nnteibleiben, 
da  wir  uns  in  -^i erstimmigen  Bildungen  noch  zu  weing  frei  fühlten, 
als  dass  wir  alles,  was  eine  vicrstimmiiie  Periode  entluilt:  Me- 
lodie. Plivlhmus,  Gestaltung,  Harmonie,  Stninnfuhruug  —  gleich- 
mäßig hätten  beachten  und  ins  Werk  setzen  können  Doch 
haben  wir  uns  in  der  Aufsteilung  }i;irninni?cher  Grundlagen  zu 
Liedsätzen  versucht,  um  uns  daran  einstweilen  zu  eigenen  Er- 
ündungon  vorzuüben. 

Zugleich  ist  mis  eine  neue  Aufgabe  geworden:  zu  getrebenen 
IMelodien  Harmonie,  zu  einer  Hauptstnnme  drei  beiiloitende  Stim- 
men zu  finden.  Dies  ist  im  Grunde  nichts,  als  enie  Teilung  der 
Aufgabe,  die  ungetrennt  noch  zu  schwierig  scheint;  wir  empfan- 
gen die  mit  Rücksicht  auf  unsere  dermaligen  Mittel  gebildete 
Oberstimme  und  haben  die  Aufgabe,  Begleitungen  für  sie  zu  bilden. 

Besonderes  Gewicht  haben  wir  auf  Bildung  und  Durchübung 
der  Harmoniegänge  gelegt.  Sie  sind  es,  die  die  Handhabung  der. 


*  Seehl^knte  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  VIII  ge- 
gebenen Melodien,  nötigenfalls  zuvor  nach  der  ersten  und  zweiten,  jeden- 
falls aber  nach  der  dritten  Harmonieweise  mit  Benutzung  der  anwendbaren 
Harmoniemotive. 
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Harmonie  geläufig  und  sicher  machen  und  zu  ihrem  folgerechten 
G«braQch  anleiten.  Daher  müssen  sie,  wie  wir  überall  verlangt 
haben,  in  strenger  Folgerichtigkeit  aus  bestimmten  Motiven,  dür- 
fen aber  aoletst  aus  ganz  willkürlich  aneinandergereihten  Akkor- 
den gebildet  werden.  Die  nachfolgende  bezifferte  BassBtimme 
gibt  einen  solchen  Harmoniegang  als  Beispiel  an. 


JI8.  9t 


Wir  sehen  eist  den  Bass  durch  die  drei  Akkordtöne  steigen  und 
die  Umkehnmgen  herbeifOhren.  Das  Einfachste  wäre  gewesen, 
ihn  non  in  die  höhere  Oktave  des  Grundtones  zu  führen,  —  aber 
das  hätte  nichts  neues  ergeben,  —  oder  den  Dominantseptimen- 
akkord  folgen  zu  lassen,  —  dann  hätte  der  Bass  denselben  Ton 
behalten.  Er  ergriff  daher  die  Sekunde,  diese  zog  e  mit  dem  Sext- 
akkorde nach  sich,  und  so  war  ein  neues  Bassmotiv,  der  diatoni* 
sdie  Gang,  eingeleitet.  Dieser  ist  möglichst  weit  fortgeführt,  bis 
der  Qointsextakkord  auf  A  zur  Umkehr  nötigte.  Jetzt  konnte 
derBelbe  Gang  des  Basses  aufwärts  führen  (wie  fünf  Schritte  wei- 
auch  geschieht)  oder  ein  anderer  eingeschlagen  werden,  z.  B. 
der  anfängliche  Terzengang.  Statt  seiner  wurde  also  das  Umge- 
kehrte, ein  abwärts  führender  Terzengang  des  Basses,  ergriffen. 
So  das  Obrige. 

Offenbar  liegt  in  diesem  Entwürfe  Folgerichtigkeit  der 
Harmonie-Entwiddung,  und  fast  überall  ist  das  nächste  ergrif- 
fen. Wir  wissen  aber,  dass  es  gar  vi^Ie  folgerichtige  Wege  der 
Modulation  gibt,  und  dass  wir  nicht  durchaus  an  das  jedesmalige 
Nächste  gebunden  sind,  sondern  mit  Hafi  und  Grund  davon  ab- 
gehen dürfen;  es  kann  also  an  reichem  Bildungs-  und  Obungs- 
atoff  nicht  mehr  fehlen.  Je  fleifiiger  man  alle  Akkordverknüpf- 
nagai  in  allen  Lagen,  Umkehrungen  und  Versetzungen  der  Stim- 
men in  enger  und  weiter  Harmonie  —  übrigens  auch  in  allen 
Durtonarten  —  durcharbeitet,  desto  gewandter  und  reicher  ent- 
feltet  sich  die  Erfindungskraft;  je  bestimmter  man  sich  die  Gesetze 
und  Gründe  für  jeden  Schritt  vorhält,  desto  schärfer  und  schneller 
wird  das  Urteil»,  desto  sicherer  wird  es  künftig  in  verwickeiteren 
Aufgaben  leiten. 

Noch  eine  Betrachtung  knüpft  sich  an  den  letzten  Blick  über 
alles  bisher  Erlangte;  sie  gibt  uns 

die  nechtfertitjuiig  der  Duri<mleiier. 

Wir  haben  nämlich  zu  Anfang  die  Durtonleiter  nngenom- 
men,  wie  sie  einmal  im  Gebrauch  ist.  Schon  dies  dient  einiger- 

Kais.  Koapwt.  I.10.Aiifl.  10 
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mafien  zur  Rechtfertigung:  denn  der  Gebrauch  hat  sein  Recht 
und  seinen  Grand  im  Volkssinne.  Seitdem  wir  aber  zur  Hannonie 
gelangt  sind,  gewinnt  die  Frage,  oh  die  Durtonleiter,  wie  wir  sie 
besitzen,  auch  wohlgebildet  ist?  neue  Wichtigkeit.  Wii  haben 
nämlich  zu  bedenken :  ist  sie  auch  für  harmonische  Behandlung 
wohlgebildet?  enthält  sie  den  Stoff  zu  genügender  Modulation? 
lässt  sie  sich  an  h  harmonisch  als  Ganzes  abschlieSea,  wie  melo- 
disch durch  die  Tonika  an  ihren  beiden  Enden? 

Diese  Fragen  können  jetzt  bejaht  werden.  Drei  große,  drei 
kleine,  ein  verminderter  Dreiklang  und  der  Dominantseptimen- 
akkord,  dazu  alle  ümkehrungen  dieser  Akkorde  geben  mannig- 
fache Mittel,  die  Tonleiter  und  alle  daraus  zu  bildenden,  in  ihr 
selbst  enthaltenen  Melodien  zu  harmonisieren;  der Dominantsep- 
Mmenakkord  gibt  vollkommenen  Abschluss,  die  grofien  und 
kleinen  Dreiklänge  deuten  sinnreich  auf  die  nächstverwandten 
Tonarten,  für  halbe  und  unvollständige  Schlüsse  zeigen  sich  ge- 
nügende ToniniUel  in  Harmonie  wie  Melodie. 

Wir  dürfen  jetzt 

den  Begrifft  einer  Tonart 
dahin  festsetzen,  dass  eine  solche  melodisch  und  harmonisch  zur 
Henrorbildung  vollkommen  genügender  musikalischer  Sätze  und 
Perioden  geeignet  sein  muss. 


YI.  Kapitel. 

Die  Htmnoiüe  d«r  Molltonleiter. 

§  35.  Die  Bildung  der  Molltonleiter.  Die  Durtonleiter  haben 
wir  harmonisch  gerechtfertigt.  Ihr  tonischer  Akkord  war  ein 
großer  Dreiklang,  auch  Durdreiklang  genannt.  Auch  auf 
ihrer  Ober-  und  Unterdominante  hatten  wir  große  Dreiklänge 
gefunden,  und  in  den  Tönen  dieser  drei  Durdreiklänge 
C      ,      e      ,  g 

g      .      k      .  d 

 f      >      a      .      c  j 

C  e      f     g      a      h     c  I 

"  

war  die  vollständige  Durlonleiter  enlhnlfen  Übrigens  haben  wir 
schon  unter  den  Harmonien  der  Durtonieiter  kleine  DreiJt  länge 
gefunden. 
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Wir  sollten  daher  annehmen:  wie  die  Dartonleiter  auf  der 
Tonika,  Ober-  und  Unterdominante  Onrdreiklänge  hat,  so  müsse 
die  Molltonleiter  auf  denselben  Punkten  MoUdreiklänge 
(kleine  Dreiklänge)  haben.  In  i4moU  würden  es  also  diese  Ak- 
korde sein: 

A      ,      c      ,  e 

e      .      g      ,  h 

d      ,      f     ,  a 

die  Tonleiter  würde  also 

A,  h,  c,  rf,  c,  f,  g,  a 

heißen.  Allein  dann  würde  die  Molltonart  desjenigen  Akkordes 
verlustig  gehen,  den  wir  zu  Ganzschlüssen  und  sonst  vielfältig  für 
so  gut  wie  unentbehrlich  halten  müssen,  nämlich  des  Dominant- 
septimenakkordes.  Denn  dieser  beruht  auf  einem  großen  Drei- 
klänge.  Folglich  müssen  wir  den  kleinen  Dreiklang  der  Ober- 
dominante  in  Moli  in  einen  großen,  z.  B.  in  i4moll 

e-g-h  in  e^is-h 

Tcrwandeln. 

Aber  nur  hierzu  haben  wir  begründeten  Anlass;  *im  Dbri- 
gea  bleiben  wir  bei  der  obigen  analogen  Bildung.  Wollten  vrir 
dies  nicht,  wolltmi  wir  2.  B.  die  Harmonie  der  Unterdominante 
eben&Us  in  einen  Durdreiklang  {d^-a  in  d-^-a)  verwandeln:  so 
wire  Moll  nur  in  einem  einzigen  Akkorde,  ja  nur  in  einem  einzi- 
gen Tone,  von  Dur  unterschieden,  und  der  Oiarakter  beider  von 
zu  groBer  Ähnlichkeit  Die  Molltonleiter*  muss  also  heifien: 

Ä,  c,  rf,  e,    gis,  a. 

So  fordert  es,  mit  Kücköicht  auf  harmonische  Behandlung, 
ihr  Charakter. 

In  dieser  Weise  enthält  sie  allerdings  einen  aufTallendpn 
Schritt  —  und  zwar  wieder  auf  dem  bekannten  anstößigen  Punkte 


•  Aach  die  Molltonarten  dürfen  aus  der  allgemeinen  Musiklehre  als 
bekaont  vorausgesetzt  werden.  Indes  der  Sicherheit  wegen  bemerken  wir: 
jed»  Ifolltonark  nntanditidat  sich  von  ihrer  Dortonart  (das  heißt,  Ton 
der  aof  derselben  Tonika  begrftndeten)  in  Ters  und  Sexte,  die  in  Dur 
SNA»  in  Moll  aber  klein  nnd.  Cdur  z.  B.  heilet 

d,   B,   ff  g,   A,   h,  c, 

Cmoll  dagegen 

c,   d,    Ei,   f,         As,  A,  c. 
Hin  iifllit  bierans  ancb,  dass  die  Vorseidinmig  der  MoUtöne  nicht  genaa  mit 
dem  Inhalt  derselben  ttbereinstinunt,  sie  gibt  die  siebente  Stufe  als  kleine 

Se|>Ume  an  in  r'moll  ist  z.  B.  aacb  6  YOrgezeichnet,  obgleich  gebraucht  wird, 

—  in  .Hmoll  ff  lilt  die  Vorzeichnung  von  vfy  in  Hmoll  die  von  Cf5).  während 
^lese  des  Domiuautdreiklaogs  und  Dommautaepürnenakkordes  wegen  groß 
^ui  muss. 

10» 
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[S.  81)  zwischen  der  sechsten  und  >iel)enten  Stufe;  f-gis  ist  eine 
übermäßige  Sekunde,  ein  Srlmü  vou  anderthalb  Tönen,  während 
wir  sonst  nur  halbe  ud(  i  <,^;iiizi'  ionschritte  in  der  Tt  uldler  ken- 
nen. Auch  dem  Geiiür  laiit  dieser  Schritt  natürhch  als  ungewöhn- 
hch,  als  herb  auf,  und  man  hat.  um  ihn  zu  vermeiden,  /  in  /is  ver* 
wandelt,  die  Tonleiter  also  so  gebildet: 

i4,  hy  c,  rf,  e,  fiSy  giSy  o» 

Allein  dabei  kuimte  man  sich  nicht  bergen,  dass  durch 
wie  wir  oben  gesehen,  der  Unterschied  der  Tongattungen  fast 
ganz  aufgehoben  wird.  Man  setzte  daher  fest:  wenn  die  Ton- 
leiter hinaufsteige,  sulle  sie,  wie  oben, 

k,  c,    e,  fie,  gis^  a 
heifieiii  wenn  sie  aber  hinabsteige,  dann  müsse  man 

9^  />       ^>  ^» 

nehmen.  Dies  sind  mm  aber  freilich  zweierlei  Mclltonleitem, 
oder  eineMoUtonleiter,  die  nicht  mehr  diatonisch  ist,  in  der  zwei 
Stufen  doppelt  enthalten  sind: 

A,  A,  c,  f/,  e,  /*,  fisj  g,  gis,  a, 

was  gewiss  mit  Recht  Bedenken  erwecken  kann.  Eine  solche 
Tonleiter  würde  auf  den  wichtigen  Stufen  der  Oltf^r-  und  Unter- 
dominante doppelte,  aber  eben  deshalb  unsichere  Harmonie, 

e-Q'h  oder  e^gis^h 
d-f-a   oder  d-fis-a 

haben;  femer  würde  sie,  wie  man  hier  — 

ahedeffisggisahcdßf 
d  fi$  a  e 

6  gi$       h  d 

9  h       d  f 

sieht,  drei  Dominantseptimenakkorde  gleichzeitig  ent- 
halten, also  die  Merkmale  von  drei  verschiedenen  Tonarten  ver- 
einigen, folglich  zu  ihrer  eigenen  Bezeichnung  kein  sicheres  Merk- 
mal haben.  Und  dieser  ganze  Apparnt  würde  nur  den  einen 
Zweck  baben,  einen  herben  Schritt  auszugleichen,  —  der  uns 
oft  genug  willkornnit  ii  sein  muss  als  charakteri.^tiseher  Ausdruck 
für  mancherlei  Stimmungen,  und  den  wir  vermeiden  können,  so 
oft  er  uiK^eren  Absichten  nicht  entspricht. 

Wir  legen  daher  als  sys(  o m  ntische  Tonleiter  für  das 
Mollgeschlecht  die  oben  erkannfc,  unseren  Kompositionsver- 
suchen zu  Grunde.  Sagt  uns  die  Herbigkeit  der  übermäßigen  Se- 
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konde  in  unseren  Melodien  nicht  zn:  so  gebrauchen  wir  diesen 
Schritt  nicht,  schieben  einen  Ton  ein  {f-e^gis,  a-^-oV*  u.  s.  w.) 
oder  nehmen  das  gis  eine  Oktave  tiefer,  als  Septime  /*.  Späterhin 
werden  wir  auch  den  Weg  finden,  in  Moll  und  in  Dur  fremde  Töne 
und  Akkorde  einzuf&hren;  dann  wird  es  von  uns  abhängen,  jenen 
übermäßigen  Sekundenschritt  durch  Erhöhung  der  sechsten  oder 
Erniedrigung  der  siebenten  Stufe  zu  vermeiden.  Zuvor  id>er  wer- 
den wir  ihm  wichtige  Entdeckungen  verdanken,  und  auch  künftig 
soll  man  uns  nicht  fiberreden,  dass  er  wegen  seiner  Herbi^eit 
unstatthaft  sei;  auch  das  Herbe  muss  entsprechenden Tonausdrack 
finden*. 

§  36.  Erste  Harmoniewaiie  In  Moll.  Wir  bedürfen  nun  fiir  die 
neoe  Tonleiter  *vor  allem  harmonischer  Begleitung  und  finden 
sie  auf  demselben  Wege,  der  bei  den  Durtonarten  zum  Ziele  ge- 
fährt  hat;  wir  folgen  wieder  zuerst  den  bekannten  Ziffern  über 
der  Melodie, 


219.  < 
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^  1 

treffen  zwischen  der  sechsten  und  siebenten  Stufe  auf  die  be- 
kannten Missstände  und  beseitigen  sie,  wie  firüher. 

ffiermit  ist  die  Grundlage  fOr  die  erste  Harmonieweise 
gewonnen.  Die  Anwendung  auf  gegebene  Melodien  erfolgt  ganz 
genau  in  der  S.  79  führ  Durmelodien  angegebenen  Weise**. 

Bedenklicher  wird  jener  Punkt,  die  Aufeinanderfolge  der 
sechsten  und  siebenten  Stufe,  bei  heräbsteigender  Tonleiter;  denn 
zu  allen  früheren  Misslichkeiten  konunt  noch  die  Herbigkeit  des 
Melodieschrittes  in  der  Tonleiter  selbst.  Wir  könnten  zwar,  wie 
in  Dur  (No.  439],  den  zweiten  Akkord  ändern 

und  dadurch  Oktaven-  und  Qnintenfolge  vermeiden.  Allein  die 
Harmonie  hätte  keine  Verbindung,  und  zwar  eben  da,  wo  auch 
die  Melodie  durch  jenen  herben  Schritt  gleichsam  zerrissen  ist. 
Um  nur  dies  zu  vergüten,  möchten  wir  lieber  die  beiden  Stufen 


•  Hierzu  der  Anhang  G. 

**  SiebzehnteAufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  IX  gegebenen 

Melodien. 
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mit  ihren  Akkorden  doppelt  stark  aneinander  binden ,  um  den 
Mangel  an  melodischem  Flnss  anszagleidien,  wfihiend  wir  in 
Dur  den  engeren  harmoniaehen  Zusammenhalt  bei  dem  besseren 
melodischen  aufgeben  durften.  Wir  Tersnchen  daher,  m^lichst 
viel  Töne  aus  dem  ersten  Akkord  —  oder  gar  den  ganzen  Akkord 
^  zn  der  folgenden  Stofe  beizubehalten: 


setzen  aber  die  beiden  obersten  Töne  \gi9  und  e)  in  eine  tiefere 
Oktave,  um  dem  folgenden  Melodietone  Raum  zu  sdiaffen.  Hier 
steht  eine  neue  Harmonie  vor  uns, 

die  sogar  normalmäBigen  Terzenbau  zeigt,  —  nur  mit  der  Lücke 
zwischen  h  und  f.  Füllen  wir  dieselbe  mit  der  dazwischen  lie- 
genden Terz,  welche  uns  der  Unterdominantakkord  an  die  Hand 
gibt  und  haben  nun  einen  neuen  Akkord,  und  zwar  von  fünf 
Tönen: 

e-giS'h^d'f 

gewonnen,  den  wir  geradezu  in  die  Harmonie  der  abwärts  gehen- 
den MolUonleiter  eintragen. 


Hiermit  ist  wenigstens  unser  nächster  Zweck  erreicht;  nur 
haben  wir  in  einem  vierstimmigen  Satz  einen  Akkord  von  fünf 

gleichzeitigen  Tönen  gesetzt.  Schon  dies  nötigt  zu  genauerer 
Betrachtung  des  neuen  Akkordes. 

Der  fünfte  Ton,  welcher  ihn  von  allen  früheren  Akkorden  un- 
terscheidet, ist  vom  Grundton  aus  der  neunte,  die  Kone,  und  gibt 
ihm  den  Namen 

Non/o^Akkiord, 

Sehen  wir  von  dieser  Nene  ab,  so  bleibt  ein  Dominantsepti- 
menakkord  übrig,  dessen  Wes^  und  Fortschreitung  uns  bekannt 
ist  Wir  können  uns  also  den  Nonenakkord  vorstellen  als  Do- 
minantseptimenakkord  mit  zugefügter  None;  die  neu 
hinzugekommene  None  stellt  sich  dann  als  Zufögung  zu  dem  ober- 
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sten  Intervall  des  alten  Akkordes,  zu  der  Septime,  dar,  dem  sie 
denn  auch  in  seiner  Bewegung  abwärts  folgt.  Denn  da  der  Domi- 
nantseptimenakkord  ohnehin  schon  die  Bestimmung  hat,  sich  in 
den  tonischen  Dreiklang  aufzulösen,  so  muss  die  None  sich  dieser 
Bestimmung  unterwerfen  und  findet  dazu  keinen  näheren  Weg,  als 
einen  Schritt  abwärts,  gleich  der  Septime.  Im  Nonenakkorde 
schreitet  also  der  Grundton  zur  Tonika,  die  Terz  eine  Stufe 
aufwärts,  die  Septime  eine  Stufe  abwärts,  die  None,  mit  der 
Septime,  ebenfalls  eine  Stufe  abwärts;  die  Quinte  kann  eine  SLule 
abwärts  oder  aufwärts  gehen.  Hier,  bei  a)  und  6),  — 


»3. 


m 


Ihm. 


idgen  sich  alle  Fortschreitnngen  deutlicher.  Nor  würde  man, 
wenn  die  Quinte  abwärts  gehen  soll,  sie  nicht  so  unbedeckt  (wie 
bei  6  der  Deutlichkeit  wegen  geschehen  ist)  unter  die  None  stel- 
len, da  sie  mit  derselben  zwei  Quinten  bildet,  —  zwar  nicht  zwei 
rdne,  die  wir  einstweilen  ganz  verboten  haben,  aber  doch  eine 
reine  nach  einer  yerminderten,  was  fast  eben  so  wirkt,  als 
wiren  beide  Quinten  reine,  da  das  Ohr  nach  dem  zuletzt  empfan- 
genen Eindrucke  gestimmt  wird.  Aus  diesem  Grunde  ist  die  Folge 
einer  Yerminderten  Quinte  nach  einer  reinen  (wie  bei  c) 
nnverfitnglich.  Am  auffälligsten  wirkt  die  bei  6  gewiesene  Quin- 
tenfolge,  wenn  sich  ihr  (wie  No.  494,  e)  noch  fehlerhafte  Führung 
einer  Stimme  zugesellt 

Notwendig  müssen  wir  aber  Bedacht  nehmen,  den  neuen 
Akkord  von  fünf  Tönen  auf  vier  zurückzufEUiren,  da  im  vierstim- 
migen Satz  eine  funfstimmige  Harmonie  unstatthaft  und  das  etwa 
ni(igliche  Mittel,  einer  Stimme  zwei  Töne  nacheinander  zu  geben, 

wenigstens  nicht  überall  willkommen  ist.  Welcher  Ton  kann  also 
am  besten  w^egbleiben?  —  Die  Quinte,  wie  schon  im  Dominant- 
^eplimenakkorde;  Grundton,  Terz,  Septime  —  alle  waren  bedeu- 
tender, die  None  ist  aber  vollends  der  charakteristische  Ton. 
Emen  anderen  Ausweg  bringt  der  nächste  Paragraph,  S.  154. 
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VI.  Die  Harmonie  der  MoUtonleiter. 


Hiermit  ist  die  erste  Harmonieweise  in  Moll  vollstän^  be- 
.grOndet;  wir  Tersuchen  sie  an  der  nachfolgenden  Melodie. 

83B     53  8    5ÖH    :;t3    5     383     638     53T3  g 
225.  -II  ' 

Das  Verfahren  bedarf  keiner  weiteren  Erörterung;  es  ist  ganz 
das  bei  No.  128  und  130  angewandte.  Zuerst  werden  (wie  S.  80 
gezeigt  ist)  die  Molodiet<>ne  l)eziffert;  dann  die  Warnungskreuze 
gesetzt;  dann  mussten  wir  Takt  i  die  zweite  3  in  eine  9  verwan-  | 
dein,  um  auf  dem  dadurch  zum  Grundton  erhobenen  Basse  den 
Nonenakkord  zu  errichten  und  den  S.  149  wahrgenommenen  Feh- 
lern auszuweichen.  Hierauf  wurde  der  ganze  Bass  gesetzt  und 
zuletzt  die  Harmonie  durch  Zulugung  der  MitlelsUmmen  verroU- 
ständigt. 

Jener  heftige  Schritt  der  ühermäBigen  Sekonde  tritt  in  un- 
serer Melodie  deswegen  so  aoffallend  hervor,  weil  der  einfache 
Gesang  gar  keinen  Anlass  dazu  gibt;  indes  können  wir  ihn  uns 
um  der  Obnng  willen  sdion  gefallen  lassen,  wie  die  game 
auf  unserem  jetzigen  Standpunkte  schon  als  unbefriedifend  er- 
kannte erste  Hannonieweise.  Dasselbe  muss  bei  den  Übungen 
des  Schülers  der  Fall  sein*. 

§  37.  Zweite  Harmonieweise  in  Moll.  Die  erste  Harmonieweise 
hat  sich  leicht  und  vorteilhaft  von  Dur  auf  Moll  übertragen  las- 
sen; das  einzige  Neue  ist  der  Nonenakkord  gewesen.  Versuchen 
wir  nun  die  zweite  Harmonieweise;  es  fragt  sich  dabei:  welche 
Akkorde  sich  zur  Begleitung  jeder  Stufe  in  der  MoUtonleiter  dar- 
bieten. Wir  untersuchen,  wie  früher  (S.  87)  in  Dur  zuerst,  welche 
Dreiklänge  in  Moll  wir  besitzen.  Sie  zeigen  sich  hier ^: 


*  Achtzelinte  Aufgal)e:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  X  mitge- 
teilten Melodien  nach  erster  Harmonieweise. 

**  Aus  der  dritten  Harmonieweise  in  Dur  witaea  wir,  dsis  elnife  sii  hef- 
tige Stimmschritte  vermieden  werden  kftnnen,  wenn  wir  nicht  die  luttelstim- 
men  an  die  Oberstimme  heranzwingen.  Hier  kommt  es  ahw  snnächst  auf 
tJbenichtiichkeit  in  der  gewohnten  Weise  an. 
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Wir  finden  in  dieser  Übersicht 

(.  zwei  Molldreiklänge,  auf  o  und  d, 

S.  zwei  Durdreiklänge,  auf  e  und 

3.  zwei  verminderte  Dreiklänge,  auf  h  und  gis. 
Außerdem  treffen  wir  noch  auf  eine  Harmoniegestalt,  c-e-^jr», 
einen  Dreiklang  (wie  es  scheint)  mit  großer  Terz  und  übermäs- 
siger Quinte.  Da  wir  dergleichen  noch  nicht  kennen  und  durch 
keine  innere  Notwendigkeit  auf  sie  geführt  werden  (wie  früher 
auf  Dominantseptimen*  undNonenakkord),  so  wollen  wir  uns  ihrer 
enthalten,  bis  wir  sie  systematisch  begreifen  lernen. 

Den  verminderten  Dreiklang  kennen  wir  schon  aus  Dur;  er 
erschien  uns  da  als  ein  vom  Dominantseptimenakkord  —  durch 
Weglassung  des  Gnmdtons  —  abgeleiteter.  Da  wir  in  jeder  Dur- 
ionart nur  einen  Dominants^timenakkord  liabeii,  so  konnte  sich 
in  jeder  auch  nur  ein  verminderter  Dreiklang  finden.  Hier  in  Moll 
treffen  wir  auf  zwei;  nur  der  eine  {gis-h-^)  ist  ohne  weiteres  aus 
dem  Dominantseptimenakkorde  (e-(/i«-A-d)  herzuleiten;  der  andere 
[M-f  )  ist  mit  jenem  ersteren  im  Nonenakkorde 

enthalten. 

Der  Dominantseptimenakkord  darf  in  Moll  wie  in  Dur 
ni  jedem  seiner  Töne  gesetzt  werden,  wofern  seine  Auflösung 
richtig  erfolgen  kann. 

Ebenso  darf  der  Nonenakkord  zu  allen  in  ihm  enthalte- 
oeo  Tönen  gebraucht  werden,  vorausgesetzt,  dass  es  möglich,  ihm 
in  allen  Stimmen  richtige  Fortscheitung  zu  geben.  Wir  setzen 
fAso  unseren  Nonenakkord  in  i4moll 

a)  b)  c)      .     dj.    .    e)  ,    ,  f) 


»7. 
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zu  gis,  wenn  dies  hinaufgeht  (a)  nach  o,  —  zu     wenn  dies  ^bei  b 
und  c)  nach  a  oder  c  geht,  —  zu  ^  (bei  rf),  wenn  dies  nach  c  hin-  | 
abgeht,  —  zu  /'  (bei  c),  wenn  dies  nach  e  hinabgeht. 

Kann  er  nicht  auch  zur  Oktave  seines  Grundtones  gesetzt 
werden,  wie  oben  bei  f  ?  —  £s  ist  allerdings  möglich.  Allein  man  , 
erwäge,  weloh  ein  Tongemenge  darans  entstehtl  Ohnehin  ist  \ 
der  Nonenakkord  mit  Tönen  beladen,  um  nicht  za  sagen  über- 
laden; nicht  bloß,  weil  er  fünf  Töne  bat,  sondern  weil  er  mit  den- 
iselben  die  eigentliche  Grenze  des  Tonsystems,  die  Oktave,  über-  ' 
schreitet.  Wozu  sollte  da  noch  ein  sechster  durchaus  überflössiger  • 
Ton,  die  Oktave  des  schon  vorhandenen  Grundtones?  —  Bei  der  i 
Auflösung  bleibt  sie  aU  Quinte  des  folgenden  Dreiklangs  liegen;  ; 
diese  ist  aber  nicht  bloß  entbehrlich,  sondern  wird  auch  schon 
durch  die  Auflösung  der  None  gewonnen. 

Nicht  auf  noch  größere  Tonhäufung  haben  wir  zu  denken, 
sondern  vielmehr  auf  die  Tonerleichterung  für  den  Nonenakkord. 
Schon  oben  (S.  154)  haben  wir  daher  die  Quinte  des  Nonenak-  ; 
kordes  aufirageben  beschlossen.  Bisweilen,  ja  oft  wird  es  noch  I 
zusagender  sein,  de n  G  r un  d to n  desselben  wegzulassen,  mithin  ! 
aus  dem  Nonenakkorde 

e-gis-h-d-f  i 
giS'h'd'-f,  i 

einen  Septimenakkord  zu  machen.  —  sn  wie  IriihfT  aus  dem  Sei>- 
timenakkordr  auf  der  Dominante  einen  Dreiklung.   Dieser  neue  | 
Septimenakki  1(1  enthalt  lauter  kleine  Terzen,  lauter  verminderte 
Quinten,  schiieBt  zwei  verminderte  Dreiklänge  in  sich  (die  oben, 
S  453,  unter  A  geiundenen],  heißt  aber 

verminderter  Sepiimenakkord. 

Besumen  wir  uns  nun  emmal  auf  die  aus  der  Dominante  in 
Moll  gewonnenen  Harmonien.  Es  süid  ihrer  sechs  * 

S.  e^gis-hf  -  und  \ 

3.  e-gu-h^  d,  und  - 

*■      gis-h,  -d,      — /; 

5.  giS'h,  -d, 

6.  -A,  -d,  — A- 


*  Man  kann  diese  sechs  Akkorde  unter  dem  gemeinsehaftlichen  Namen 
der  »Dominantharmonien«  xnsammenfassen. 


Digitized  by  Google 


§  37.  Zweä»  Harmonieweise  m  Moll. 


155 


flin  grofier  Dreiklang,  zwei  Terminderte  Dreiklänge,  zwei  Sep- 
timeiiakkorde ,  ein  Nonenakkord.  Die  unter  2  bis  6  genannten 
folgen  alle  demselben  Gesetz,  das  für  den  Dominantseptimen- 
akkord  gegeben  ist.  Wir  stellen  dies  so  dar: 


h  - 

d 

-  f 

gts  - 

h  - 

d 

• 

qis  - 

h  - 

d  ■ 

-  f 

(JiS  - 

h  - 

d  ■ 

gis  - 

h  - 

d 

-  f 

a        a  c  e 

Dämlich  in  all'  diesen  Akkorden  gebt  e  nach  o,  gis  nach  a,  d  nach 
c,  /"nach  e,  h  nach  a  oder  c.  Hiernach  wissen  wir  nun,  wie  sie 
behandelt  und  wo  sie  angewendet  werden  k*»iinen.  Wie  weit  der 
Bominantdreiklang  an  diesem  Gesetz  teilmmmt,  ist  aus  An- 
hang F  ersichtlich. 

Noch  eine  letzte  Bemerkung  brauchen  wir  für  den  Nonen- 
akkord. —  Wegen  seiner  Überladenheit,  —  da  er  gleichsam  nur 
ein  aufgetriebener  oder  übertriebener  (über  die  Grenze,  die 
Oktave,  getriebener)  Dominantseptimenakkord  ist,  —  gibt 
er  bei  liäuEger  Anwendung  dem  Satze  leicht  ein  schwiilstiges 
Wesen  und  zeigt  sich  nicht  so  bequem  behandelbar,  als  andere 
Akkorde.  Dreiklänge  und  Dominantseptimenakkorde  vertragen 
eS|  dass  man  ihre  Töne  beliebig  umstelle,  —  a  — 

während  bei  dem  Nonenakkorde  (man  sehe  leicht  verwirrende 
Zosammenklänge,  ja  (wie  bei  c)  wahrhaft  sinnwidrige  Reibungen 
zwischen  Terz  oder  Grund  ton  und  Nene  entstehen. 

Nun  können  wir  an  die  Bearbeitung  der  zweiten  Harmonie- 
weise in  der  aus  Dur  bekannten  Ordnung  (S.  89)  gehen.  Hier  ein 
Beispiel: 
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Bei  I.  seilen  wir  die  Melodie  (der  absichtlich  Ähnlichkeit 
mit  No.  144  gej^eben  ist)  nach  erster  Harinoiiieweise  bearbeitet, 
bei  II.  die  zweite  llarmonieweise  besonders  zur  Abhilfe  der  Dürf- 
tigkeit in  der  ersl<.'n  Bearbeitung  angewendet.  Hei  a  wird  der  ver- 
minderte Dreiklang  auf  h  in  einer  Weise  eingeführt,  die  eine  Quin- 
tenlolge  eine  reine  Ouinte  nach  einer  verminderten,  vgl.No.  150  dl 
zur  Folge  hat;  die  Behandlung  bei  I.  wäre  vorzuziehen.  Bei  b  tritt 
derselbe  Akkord  auf,  scheint  sich  aber  nicht  nach  n-c-c  aufzulösen: 
indes  er  ergänzt  sich  nur  erst  und  wird  zum  Nonenakkorde,  von 
dem  er  ohnehin  ein  Teil  ist.  Dann  folgt  die  Auflösung. 

Indem  die  Einübung  dem  Schüler  überlassen  bleibt*,  schließen 
wir  mit  einer  gerade  hier,  bei  der  Aufstellung  aller  in  Moll  aufge- 
iundenen  Harmonien,  nahetretenden  Betrachtung. 

Die  Molldreiklänge  sind  nach  dem  Urteil  des  musikalischen 
Gefühls  trüber  und  minder  zufriedenstellend  als  die  Durdreiklänge. 
Die  Molltonleiter  musste  sich  ungleichartiger  gestalten,  als  die 
Durlonleiter.  Blicken  wir  auf  die  Harmonie,  so  finden  wir  in  Dur 
drei  ^jroße  und  drei  kleine  Dreiklänge,  alle  geeignet  als  tonische 
Dreikiänge  Schluää  und  Befriedigung  zugewähren,  dagegen  in  Moll 


d)  Gen.  B.  Man  bemerkt  hier  unter  einigen  Baastönen  Krense;  m  Br- 

läulerung  diene: 

8  Kreuze,  Becn.Auflösungszeiclien  ohne  Ziffer,  zu  der  sie  ge- 
hören, beziehen  sich  auf  die  Terz  und  erhöhen,  erniedrigen  dieselbe 
oder  stellen  die  vorherige  Tonhöhe  vrieder  her,  wie  sie  vor  der  die  Ten 
angebenden  Note  getan  hätten. 

Oben  also  soll  der  fünfte  und  siebente  Akkord  nicht  e-g-h^  der  erste  im 
sechsten  Takte  n i rht  e-g-h-d-f  wie  die  Vorzeichnnng niitaich  bringt; 

sondorn  c-gis-h  und  e-gis-h-d-f  liciben. 
*  NeunzehnteAufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  XI  gegebe- 
nen Melodien  in  der  ans  den  Dor-Aufgaben  bekannten  Weise. 
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nm*  zwei  große  und  zwei  kleine;  Dur  bietet  also  sechs,  Moll  nur 
Tier  Ruhepunkte.  Dagegen  finden  wir  in  Dur  einen,  in  Moll  zwei 
venninderte  Dreiklänge,  von  den  Septimen-  und  Nonenakkorden 
m  schweigen;  jedenfalls  einen  der  Auflösung  bedürftigen,  also  in 
sieh  unbefriedigten  Akkord  mehr. 

Oberall  zeichnet  sich  der  Mollcharakter  als  trüber  unbefrie- 
digender, unruhiger,  der  Durcharakter  als  heller,  in  sich  befrie- 
digter, ruhiger  und  fester. 

§.  38.  Drillt  HamiowiiWilse  in  Moll.  Die  dritte  Hannonieweise 
f&hrtuns  bekanntlich  (S.  4  29)  die  Umkehrungen  zu.  Nachdem  schon 
froher  hierüber  Gesagten  bleibt  nur  wenig  zu  bemerken. 

Zunächst  lassen  alle  Dreiklftuge,  —  große,  kleine  und  Ter> 
minderte,  —  in  Moll  ebensowohl,  wie  in  Dur  sich  umkehren  und 
eilialten  in  der  Umkehrung  die  von  dorther  bekannten  Namen. 

Dasselbe  gilt  von  den  beiden  Septimenakkorden,  —  dem  Do« 
nunantseptimenakkorde  und  dem  verminderten  Septimeuakkorde. 

Femer  werden  hier,  wie  in  Dur,  alle  Umkehrungen  behandelt, 
namenUieh  die  der  Septimenakkorde  undverminderten  DreiklSnge 
anlast,  wie  ihre  Grundakkorde;  überall  gehen  die  Töne,  wie 
S.  455  angegeben  ist. 

Es  bleibt  also  nur 

d&r  Nmenakkord  mit  seinen  Umkehrungen 
20  betrachten. 

Schon  bei  der  Umstellung  der  Töne  im  Grundakkorde  fanden 
wir  seine  Tonfülle  hinderlich.  Noch  bedenklicher  tritt  diese  bei 
den  Umkehrungen  in  den  'Vfe$\  auf  den  ersten  Blick  übersehen 
wir,  dass  die  Umkehrungen,  ohne  weitere  Rücksicht  unternommen, 
die  Töne  verwirrend  ineinander  schieben  würden. 


Ali         m.  I 


Nnr  in  denjenigen  Lagen  sind  Umkehrungen  des  Nonenakkordes 
ohne  Verwirrung  möglich,  bei  welchen  Septime  und  None  ober- 
halb des  Grundtones  belassen  werden 


231. 


ft  g 

und  auch  da  sind  sie  mit  mancherlei  Bedenken  und  Übelständen 
verbunden.  Wir  wollen  sie  daher  nur  vorsichtig  und  mit  Aus- 
wahl gebrauchen  und  bedürfen  für  sie  keiner  besonderen  Na- 


Digitized  by  ÜOOgle 


158 


VI,  Die  Harmonie  der  MolltmleUer* 


men*  Auch  die  Auslassung  der  Quinte  bringt  keine  hinlängliche 
Erleichterung,  da,  wie  wir  schon  in  No.  530  gesehen  haben,  be- 
sonders das  ZusammentretTen  von  Grundton,  Terz  und  Nona  (und 
Septime)  die  Harmonie  verwirrt. 

Hiermit  sind  wir  zur  Ausführung  der  dritten  Harmonieweise, 
den  Seite  429  für  Dur  erteilten  Vorschriften  gemäß,  in  siand 
gesetzt. 

Wir  geben  ein  Beispiel  für  die  letzte  Bearbeitung;  die  erste- 
ren  müssen  des  Raumes  wegen  übergangen  werden  . 


•  Wollten  wir  ihnen  dennoch  besondere  Namen  geben,  so  müssten  wir  bei 
der  Erfindung  der  Namen  nach  deusülben  Grundsätzen  verfahren,  wie  bei 
der  Benennung  der  vom  Drefldange  und  SeptimenakkoTde  gemachten  üm- 

kebrnngen,  S.  41t.  Wir  Wflrden  jede  Umkehrung  nach  ihren  wichtigsten  Be- 
standteilen benennen,  und  dazu  vom  jedesmaliL^cn  tiefsten  Ton  nach  den 
beiden  wichtigsten  zählen.  Die^e  wären  Grund  ton  und  None.  Die  erste 
Umkehning  fa  niüsste  daher  bextsep  timenakkord  heükn,  und  mit  J 
oder  ^  heziüert  werden. 


Die  zweite  Umkehrung  (1/  würde  Quart qii  in  takkord  zu  nennen  und  mit 
^  oder'f  7.11  beziffern  sein;  die  dritte  Umkehrung  (c]  hiebe  Sckund-Terz  —  oder 
Te  rzsekundakkord,  ihuI  \v?ire  mit  '■:  oder  beziffert;  die  letzte  Umkehrung 
eiullich  'ff  würde  ida  doi  ume  wichtigste  Ton  tiefster  geworden  ist  und  man 
nur  uacii  dem  anderen  iiuizaiiien  kann)  folgerichtig  Septimenakkord  heißen 
müssen,  wenn  dieser  Name  nicht  schon  vergeben  wire.  Zihlen  wir  naeh  dem 
dritten  wichtigsten  Ton  hin«  derSeptime  des  Grundakkordes  =d,  so  erhielten 
wir  den  Namen  Sextseptim  en  akkord,  der  ebrnfalls  schon  gebraucht  ist 
Wir  wenden  uns  also  an  die  Terz  (den  nächbl-wichligen  Ton)  und  erhalten 
den  Namen  Sextnonen  akkord,  die  Bezifferung  wäre  g  oder  ^.  Nötig  sind 
uns,  wie  gesagt,  alle  diese  breiten  Namen  nicht  fdie  vollständige  Bezifferung: 

«-ürde  Übrigens  oben  noch  Zusätze  wegen  des  gis  verlangen,  bei  b      5  bei 

c»*3beid«>^2i 

•  Oen.B.  Man  wird  hei  der  TOrigen  mitgeteilten  GeneraUMss-Anwei- 
snng  gefühlt  haben,  daas  ihr  ?olIstIndigkeit  fehlt  und  sie  nur  zur  augenbli^* 
hchen  Erläuterung  gegeben  war.  Hier  ist  der  Ort,  ihr  die  nötige  Torana* 
aetsung  und  Erklärung  zu  geben. 

9  Kreuze,  Bee,  Widerruf u ngs z eichen  vor  Ziffern  haben 
dieselbe  Bedeutung  wie  vor  Noten. 

Der  dritte  Akkord  im  iweiten  Takte  soll,  den  Zillsm  nach,  ein  Qnintsext- 
akfcord  auf  d  sein.  Da  die  Torzeichnung  b,  es  und  as  vorschreibt,  so  mftsste 
derselbe  d-f-as-b  heißen.  Allein  nicht  dieser  Akkord  (der  in  Cmoll  unmög- 
lich), sondern  d-f-as-h  ist  gemeint;  die  Sexte  des  tiefsten  Tones  soll  also  er- 
höht —  oder  genauer:  ihre  durch  die  Vorzeichnung  bewirkte  Erniedrigung 
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Vorerst  bemerken  wir  hinsichllich  der  Konstniktion,  dass  der 
Vordersatz  mit  dem  vierten  Takt,  aber  (weniger  bestimmt  als  bis- 
her) anf  dem  zweiten  Viertel  (weiblich,  mit  Vorhalt)  schlieBt;  der 
Sehlnss  des  Nachsatzes  ist  im  achten  Takte,  wird  lüier  onToU- 
kommen  dnreh  die  Umkehmng  der  Schlussakkorde,  nnd  zieht 
eineD  Anhang  nach  sich,  der  dem  sechsten  und  siebenten  Takte 
nachgdbildet  ist. 

Soviel  zur  Vorbereitung  der  Übungen  in  der  dritten  Harmo- 
meweise  in  Moll*.  Auch  in  Harmoniegängen,  soviel  sich  deren  in 


wieder  aufgehoben  werden.  Dazu  ist  bekanntlich  vor  der  No  te  der  Sexte  ein 
•j  erforderlich ;  uud  eben  so  wird  es  vor  die  Ziffer  gesetzt. 

ffiemiit  erat  ist  «ddirUch,  daat  ein  dnomatisdies  Zeichen  ohne  Ziffer 
aof  die  schon  im  Dreiklang  vnerUssliche  Ters  belogen  wird.  Der  zweite  Ak- 
kord oben  xnüsste  der  Yorzeichnnng  nach  heißen;  das*  1|  unter  dem 
Baste  erhf3ht  die  Terz  b  auf  h. 

Dass  eine  9  den  Nonenakkord  bedeutet,  versteht  sich  nach  der  Anwci- 
wng  (S.  4  50)  von  selbst,  da  jede  Ziffer  zunächst  das  Intervall,  dann  aber  den 
Akkord  bedeutet,  den  sie  benennt,  z.  B.  eine  ^  den  Quartquintakkord,  die  erste 
Cmkdirang  des  NoneaakAcordes. 

Um  kArsere  Beseidmiing  zu  gewinnen  ist  festgesetst: 
40  statt  Kreuze  vor  die  Ziffern  zu  setsen,  kann  man  letatere  anch  in 
dieser  Weise 

f   9   «   5  r 

durchstreichen. 

*  Zwanzigste  Aufgabe:  Durcharbeitung  der  in  der  Beilage  XII  gege- 
ben Melodien  nach  der  für  Dur  gezeigten  Weise. 

Einundzwanzigste  Aufgabe:  Bildung  und  DurchÜbung  von  Har- 
Qoniegängen  und  Liedgrundlagen  in  bekannter  Weise. 
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Moll  ergeben,  und  Liedgrundlagen  muss  der  Schüler  sich  jetzt 
wieder  versnchen  und  zu  deren  Belebung  rhythmische  Figuration 

HO)  anwenden. 

§.  Der  Nonenakkord  im  Durgeschlecht.  Die  Aufündung  des 
Nonenakkordes  und  des  aus  iiim  gebildeten  verminderten  Sep- 
timenakkordes ist  ein  so  entschiedener  Gewinn,  dass  es  nahe  liegt, 
denselben  auch  für  die  Durtonarten  zu  wünschen.  Weiiii  wir  auch 
in  der  Hehandliiti:^^  derselben  keine  Nötigung  gefunden  (wie  S. 
450  bei  den  iMulUüiiartcn),  zum  Nonenakkorde  vorzudringen,  so 
haben  wir  doch  jetzt  Anlasfl,  letzteren  auch  in  Dur  zu  suchen, 
da  wir  ihn  kennen. 

In  Moll  fonden  wir  dm  Nonenakkord  auf  der  Dominante ;  er 
war  ein  DominantsepUmenakkord  mit  hinzugefügter  Nene.  Folg- 
lich setzen  wir  dem  Dominantseptimenakkord  in  Dur  ebenfalls 
eine  None  —  und  zwar  die  in  Dur  ▼orfindliche  —  zu,  z.  B.  in 
>ldur: 

e^S^'h^d 

e-giS'h'd  ....  und  .  .  .  .  fis. 

und  haben  hiermit  den  Nonenakkord  in  Dur  geluidet. 

Dieser  unterscheidet  sich  vom  Nonenakkord  in  Moll  — 

e-gis-h^d^fis 

nur  durch  die  None^  die  in  Moll  Uein,  in  Dur  aber  grofi  ist  Daher 
heißt  der  Nonenakkord  in  Moll  der  kleine,  und  der  in  Dur  der 
große  Nonenakkord*. 

Da  der  große  Nonenakkord  eben  bo  gebildet  ist,  wie  der 
kleine,  so  folgt  er  auch  denselben  Gesetzen. 

Zunächst  also  können  wir  ihn  nicht  bloß  durch  Weglassung 
der  Quinte  erleichtem,  sondern  auch  aus  ihm  durch  Weglas- 
sung des  Grund tons  einen  neuen  Septimenakkord,  z.  B.  in 
Cdur  aus 

g-h-d-f-a 
h-d-f-a 

raachen**.  Diesem  Septimen  akkorde  haben  wir  gar  nicht  nötig, 
einen  besonderen  Namen  zu  geben***;  er  ist  dazu  nicht  wichtig 


•  Hierzu  der  Anhang;  H. 

**  ÄQch  diese  Akkorde  sind  anter  dem  gemeinschaftlichen  Namen  der 
Dominaatharmoniea  (Anm.  S.  4 S4),  wenn  man  sieh  desMU»«i  bedient, 
mitbegriffen. 

•••  Einige  Theoretiker  nennen  ihn  den  kleinen  Septimenakkord, 
weil  seine  Terz,  Quinte  und  Septime  klein  sind.  Die  Bildung  des  Namens  ist 
richtig,  der  Name  selbst  aber  entbehrlich; —  oder  man  müsste  aiieSeptlmeii» 
akkorde  beiieuueii,  was  eijen  so  inaii^      miiiüU  wuie. 
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genug,  so  wenig  wie  eine  Reihe  anderer  Septimenakkorde,  die  wir 
noch  zu  erwarten  haben. 

Sodann  gilt  von  den  Umkehrungen  des  großen  Nonenakkor- 
(ies,  was  oben  (S.  1 57)  von  denen  des  kleinen  gesagt  worden. 

Endlich  folgt  der  große  Nonenakkord  auch  in  seiner  Auf- 
lösoDg  dem  Gesetze  des  kleinen,  wie  hier  im  Schema 


9  ^  h  ^  d 

9  .  h  ^  d  - 

h  -  d  'f  ' 

h  "  d 


a 
a 


(naeh  dem  Vorbild  des  früheren  Schemas  S.  1 55)  kurz  angegeben 
ist.  —  Es  kann  dabei  nur  eins  auffallen.  Betrachten  wir  hier 
beia  — 


234.  < 


die  Äuflösnng  des  Nonenakkordes  mit  abwfirts  gehender  Quinte,  so 
sehen  wir,  dass  dieses  Intervall  im  Fortschreiten  mit  der  None 
Qnintra  bildet  Trifft  also  unsere  Regel,  dass  die  Quinte  auf-  oder 
ä»wirts  sdhreiten  dfirfte,  hier  etwa  nicht  zu?  —  Doch.  Nicht 
in  der  Nator  des  Akkordes  und  in  der  Führung  seuier  Quinte  liegt 
der  Fehler,  sondern  in  der  gar  nicht  notwendigen  SteUung  seiner 
Töne.  Bei  h  geht  die  Qumte  abwärts,  ohne  einen  Fehler  henror- 
zonifen;  —  bei  c  geht  sie  aufwärts.  Also  nur. wenn  die  Quinte 
unter  der  None  steht,  kann  sie  nicht  abwärts  gehen,  ohne  Fehler 
m  machen*. 


•  Dass  dies  nicht  dem  Akk£>rde  beizumessen  ist,  zciirt  No.  234^.  Oder 
wollte  man  etwa  behaupten,  dass  Qnindtöne  nicht  aufwärts  schreiten  dür- 
fen, weil  sie  hier  bei  a 

mit  der  Oberstimme  Quinten  bilden  ?  —  Bei  6  gehen  dieselben  GrundlÖne  in 
denselben  Akkorden  und  mit  derselben  Nebenstimme  (ff-a)  aufw&rts,  ohne 

Quinten  zu  machen. 

Mftrx,  KoBip.-L.  L  10.Aai.  H 
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Hiermit  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt,  die  neuen  Harmonien 

in  Dur  einzuführen*.  Wie  zuvor  die  Molltonarten,  so  haben  jetzt 
auch  die  Durtonarten  zwei  neue  Grundakkorde  erhalten:  den 
großen  Nonenakkord  und  den  daraus  gebildeten  Septimenakkord, 
beide  mit  ihren  Umkehrungen.  Diese  Akkorde  können  zu  allen 
in  ihnen  enthaltenen  Tönen  der  Melodie  angewendet  werden, 
wenn  dies  ohne  Herbeiziehung  falscher  Fortschreitung,  ohne 
Tonverwirrung  und  zusammenhängend  möglich  ist  Hier  ein 
Beispiel : 


^^^^ 

1  ' 

1   M  1 

■  1 

irr f 

iiii J  iü 

2   6  3 
4 


6  0 


,  sind  noch  eiiu|e 


•  6 
4  5 


Ehe  wir  dasselbe  harmonisch 
beilftiifige  Bemerkongen  zu  machen. 

Bei  Sätzen  wie  den  mliegenden,  die  in  einer  znsemmeBge» 
setzten  Taktart  notiert  smd  {*,  auch  l)  wird  gewöhnlich  die 
TWmitte  als  dem  Taktanfang  gleidrwertig  btiiandeH,  d.  h.  die 
Komponisten  setzen  nicht  innner  die  Taktotriche  so  wie  eben, 


*  Nim  kftnnen  wir  die  S.  466  gemachte  Bemerkung  scharfer  und  voll- 
ständig fassen.  Das  Durgeschlecht  bietet  jetzt  sechs  feste  undvierbe- 
we glich  e  Akkorde,  —  unter  den  letzteren  die  verstanden,  bei  denen  man 
nicht  stehen  bleiben  und  schließen  kann,  die  man  vielmehr  auflösen,  fort- 
fahren  mnss.  Das  If  oUgeschlecht  dagegen  bietet  vier  fiele  «ndfttnf  be- 
wegliche Harmonieiu 

f  G  e  n.  B.  Ftlr  die  Beziffening  des  letzten  Taktes  diene  die  Anweiniig: 
H  Horizontale  Striche  hinter  ein  er  Bezifferung  deuten  an: 
dass  derselbe  Akkord  zu  den  nachfolgenden  Basstönen,  nnter  de- 
nen sich  die  Striche  finden,  beib eh  alten  werden  soll. 
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dass  der  Scblnsswert  gerade  hinter  den  Taktstrich  fällt.  Man 
halte  für  solche  Fälle  fest,  dass  man  eigentlich  die  dopjjelte  An- 
zahl Takte  vor  sich  hat  und  man  wird  dann  die  für  die  Schlussbe- 
l^^iitung  aufgestellten  Gesichtspunkte  immer  wieder  testgehaiten 
linden  Hrdb^ehluss  resp.  Schluss  auf  den  4.,  8.  Takt). 

im  ersten,  dritten  und  siebenten  Takte  ist  ein  in  nKdireren 
Akkorden  sich  wiederholender  Ton,  g,  in  eine  Note  größerer  Gel- 
tung zusammengezogen  worden.  Dass  dies  an  der  Harmonie  nichts 
ändert,  ist  sogleich  klar ;  es  ist  bloß  eine  rhythmische  Fonn,  den 
Akkorden  äußerlich  feste  Verbindung  zu  geben. 

Nun  zur  Behandlung  selbst  ^  Wir  haben  jetzt  gar  viele 
Wege,  eine  Melodie  zu  harmonisieren,  denn  jeder  unserer  Töne 
kann  mit  mdireren  Akkorden  begleitet  werden.  Gleich  der  zweite 
Ton  z.  B.,  könnte  sein:  Grundton  (oder  Oktave)  des  kleinen 
Dreiklangs,  Tetz  des  Unterdominant- Dreiklangs,  Quinte  des 
ktunen  IkeUangs  auf  ^,  Septime  des  SeplaniMiAkkordes  auf  A, 
Nene  des  Nonenakkordes,  der  ümkehrangen  air  dieser 
Akkorde  nicht  so  gedenken,  In  denen  o  mOgUefaerweise  in  der 
ObeMlinine  stellen  köiiBte.  Es  ist  Saebe  des  Sehfilets,  alle  diese 
MogüciAiwtiwi  durdisoversnohen  und  sieh  ftber  den  Erfirilg  auf- 
fnUiieo.  Hier  ist  naU&rlidi  aar  su  einer  DordifMurnng  Rmb, 
asd  in  diaiar  (die  mehrere  andere  vorglmgige  Toraussetst)  ist 
nicht  kam»  das  UftehstUegende  angriffen,  sondern  oft  dts  Mir^ 
laichete. 

Oer  Bass  beginnt,  den  Gang  der  Melodie  auf  seine  Wnise,  In 
te  Umkslirung,  naehsaahnen;  dann,  um  s^en  Charakter  nicht 
a?erwteieUiehen,  ergreift  er  Gruadtöne. 

Im  zweiten  Takt  ist  der  Septimenakkord  h-d-f-a  willkürlich 
angebracht;  der  Quintsextakkord  h-d-f-fi  wäre  das  Nähere,  Flies- 
sendere  gewesen.  Indes  kann  jener  Akkord  als  Erinnerung  im 
den  Nonenakkord  des  vorigen  d'aktes  gelten,  da  ohnehin  der 
zweite  Takt  dem  ersten  nachgebiideL  ist.  Eben  deslialb  wieder- 
holt auch  der  Bass  sein  erstes  Motiv;  er  hat  sich  zwar  weit  von 
den  anderen  Stimmen  entfernt,  aber  bloß,  um  nicht  dasselbe  Motiv 
auf  derselben  Tonhöhe  zu  wiederholen,  sondern  neuer  und  kör- 
niger in  der  Tiefe  z^  wirken.  Ist  doch  auch  die  Ikleiodie  hinab- 
gafiihrt! 

Besser  motiviert  erscliemt  der  obige  Septimenakkord  im  sech- 
sten Takte,  wo  mit  Hilfe  der  Septime  die  Oberstimmen  einen  flies- 
senden Sextengang  machen.  Der  Tenor  muss  bei  der  Auflösung 
des  Akkordes  zwar  hinaufschreiten,  geht  aber  wieder  abwärts  in 
den  nächsten  Akkord  ton,  um  das  folgende  h  bequemer  zu  errei- 
chen Hätte  man  nicht  dieiieA  Au^wctg  getroffen, wäre  unter 
diesen  i^'ortg^^^ 

II» 
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und  ähnlichen  die  Wahi  gewesen.  Ohrigens  würde -die  Harmonie 
auch  durch  den  Quintsextakkord 


milder  und  einfacher  geworden  sein.  Den  Nonen  klebt  leicht 
Obertriebenheit  und  Schwülstigkeit  an;  diese  bleibt  — 
wegen  des  Übergriffs  in  die  andere  Oktave  —  mehr  oder  weni- 
ger an  iliiien  hatten,  selbst  wenn  sie  sich  durch  Weglassung  des 
Grundtons  als  Septimen  darstellnn. 

Noch  günstigrer  ist  die  Einliihrung  desselben  Akkordes  als 
Quintsextakkord  im  folf^enden  Takte.  Näher  hätte  auch  hier  der 
Dreikiang  der  ünterdommante  gelegen.  Allein  derselbe  hat  schon 
im  fünften  und  sechsten  Takte,  besonders  bei  dem  Eintritte  des 
Nachsatzes,  seine  Rolle  gespielt,  wird  auch  zum  Scli hisse  noch 
einmal  bedeutend  mitwirken;  man  würde  diese  Wirkungen  schwä- 
chen und  einförmig  werden,  wollte  man  ihn  noch  dazwischea  ein- 
führen. 

Warum  ist  im  ersten  Akkorde  die  Quinte  verdoppelt?  Diese 
and  die  weiteren  Fragen  können  dem  eigenen  Foraohen  des  Schü- 
lers überlassen  bleiben.  Nur  eine  Bemerkung  folge  zum 

Schlüsse. 

Schon  bei  der  Beurteilung  von  No.  S36  ist  gelegentlich  der 
neue  Septimenakkord  zwar  richtig,  aber  nicht  günstig  angebracht 
befiinden  worden,  während  der  Dominantseptimenakkord  Überall 
gutgeheißen  werden  konnte,  wo  er  nicht  Fehler  oder  gau  be- 
stimmte Missstände  (z.  B.  Verdoppelang  der  Terz)  nach  sich  zog. 
Desgleichen  haben  wir  den  verminderten  Dreiklang  im  Vergletdi 
zum  Dominantseptimenakkord  eng  und  Terkfimmert,  die  Nonen- 
akkorde  überladen  und  schwülstig  nennen  müssen;  ja,  wenn  wir 
den  Dominantseptimenakfcord  mit  dem  Dordreikiang  vergleichen, 
so  finden  wir  diesen  für  sich  befriedigend,  jenen  nach  Auflösung 
veriangend,  —  das  heiSt:  Befriedigung  nicht  in  sich  findend, 
sondern  auBer  sich  suchend.  Oberall  zeigt  sich  der  abgelei- 
tete Akkord  minder  frei,  frisch,  befriedigend,  als  der 
Stammakkord,  ron  dem  er  abgeleitet  ist  Oberall  sind  die 
Harmonien,  je  näher  dem  Ursprung,  um  so  frischer  und  kräftiger. 
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Dies  seigt  sich  andi  im  Gdbrauche.  Die  Umkehmosen  des 
Nonenakkordes  waren  möglidi,  aber  nicht  leicht  ond  oft  anwend- 
bar, selbst  blofie  TonnmsteUimgen  konnten  verwirrend  ausfallen. 
Die  UmkeihniDgen  des  neuen  Septimenakkordes 


wird  man  ebenfalls  nicht  so  wohlgestaltet  und  behandelbar  fin- 
den, als  die  des  Dorainantseptiiiienakkordes,  währead  —  beiläufig 
gesagt  —  die  des  verminderten  Septimenakkordes 


zwar  leicht  behandelbar  sind,  aber  dem  Klange  nach  keine  andere 
Wirkimg  hervorbringen,  als  neue  verminderte  Septimenakkorde 
auf  dem  jedesmaligen  tiefsten  Ton;  eine  Bemerkung,  die  in  der 
Modolationslehre  Frucht  bringen  würd. 

Daher  wird  man  das  Zurückgehen  von  abgeleiteten  Akkordeu 
auf  die  ihnen  vorhergehenden  einfacheren,  z.  U. 


I 


r  r 


dorchans  nicht  leer  nnd  unbefriedigend  finden. 

Um  den  Nonenakkord  und  den  aus  ihm  gebildeten  Septimen- 
akkord in  Dnr  sich  eigen  zu  machen,  bedarf  es  bloß  einiger  Yer- 
suchet 

§  40.  Naehtrag.  Neue  Freiheiten  des  DeminantsejitimenaMcerdes. 

Hiermit  schliefit  der  Kreis  von  Harmonien,  die  sich  unmittelbar 
«OS  der  ersten  Grundharmonie  mit  den  Tönen  der  Dur-  und  Moll- 
tonleiter  entfalten. 

Unter  allen  Akkorden  hat  sich  der  Dominantseptimenakkord 
am  geschäftigsten  und  fimchtbarsten  erwiesen;  er  hat  den  vermin- 
derten Dreiklang  und  beide  Nonenakkorde  mit  ihren  Septimen- 
aUcoiden  nach  sich  gezogen.  Schon  S.  98  haben  wir  ihm  frei- 
tre  Fortschreitung  verstattet;  in  den  Mittelstimmen,  von  anderen 
Tönen  gedeckt,  durfte  seine  Terz  hinab-,  seine  Septime  hinauf- 
gehen, um  den  folgenden  Akkord  nicht  unvollständig  zu  lassen. 


•  Z  wein  n  (1  zwanzigste  Aufgab  e:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  XIII 
gegebeuen  Melodien,  nötigenfalls  nochmalige  Bearbeitung  einiger  älteren  mit 
Benutzung  der  neu  gewonnenen  Akkorde. 
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Jetzt  mu88  uns  näher  liegen,  die  Verbindung  der  Akkorde  zu  be- 
günstigen. Wir  können  daher  dem  Grundton  des  Dominantsep- 
tinijsnftkkordes  gestatten,  als  Quinte  des  folgenden  Dreikiangs 
Ii egen  zu  bleiben  (a)  (wie  schon  in  No.  4  48  e  geschehen),  gleichsam 
als  wftre  er  nur  die  Oktave  eines  ausgelassenen  Grundtones  (6), 
oder  auch  allenfalls  —  dodi  nur  unter  besonderen  Umständen, 
zu  Gunsten  der  Stimmführung — (c)  in  die  Terz,  statt  in  den  Grundr 
ton  des  folgenden  Dreiklangs  zu  gehen, 

I 

während  die  Septime,  von  anderen  Stimmen  gedeckt  (No.  I49J, 
hinauiii^eht  Denn  sollte  aacfa  sie,  nach  ihrer  eigentlichen  Weise, 
in  die  Terz  gehen,  so  wfirde  der  Portschritt  beider  Anfienstimmen 
in  die  Oktave  {d)  eine  Einförmigkeit  hervorbringen,  die  fast  die 
Wirkung  wirklicher  falscher  Olrtaven  hätte  und  obenein  ihr  Ge- 
wicht auf  die  Terz  wttrfe,  deren  Terdoppelung  im  Dreikiang  uns 
(S.  423)  hat  bedenklich  erscheinen  müssen*. 

An  der  Freiheit  des  Dominantseptimenakkordes,  seinen  Grund- 
ton  liegen  zu  lassen,  kann  der  Nonenakkord  unbedenklich  teil- 
nehmen, 

an  der  anderen  Freiheit,  die  Septime  hinauf-  und  den  Gnmdton 

in  die  Terz  zu  füluren,  nicht,  weil  die  Septime  von  der  mitgehen- 
den None  genötigt  wird,  ihrem  natürlichen  Gange  treu  au  bleiben. 

Allerdings  können  noch  mehr  Abweichungen  von  dem  regel- 
mäßigen Stimmgang,  als  hier  erwähnt  oder  gebilligt  sind,  unter 
gewissen  Umständen  stattfinden.  Nur  ist  für  den  Jünger  auf  die- 
sem Punkte  der  Lehre  die  Zeit,  sich  külmcr  von  dem  Regelmäs- 
sigen zu  entbinden,  nocli  nicht  gekommen.  Überhaupt  haben 
eben  die  weniger  Unterrichteten  von  solchen  Freiheiten  nicht  sel- 
ten unnchLiuc  Vorstellungen;  sie  halten  sie  oft  nur  darum  iur  zu- 
lässig, ja  unenlbehiUch,  weil  ihnen  die  regelniaUigeu  Entwick- 
hmgen  nicht  alle  vor  Augen  stehen;  ja,  sie  schätzen  sie  wohl 
gar  als  Neuheit  und  Zierde  der  Kunst,  wo  sie  bloß  Notbehelf  un- 
genügender Kenntnis  sind.  —  Der  wahre  Künstler  wird  von  der 
freiesten  und  kühnsten  Abweichung  von  der  bisherigen  Eogei 


*  Yerglciclie  den  Anhang  D. 
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nicht  zurückschrecken.  Aber  eben  so  fern,  als  furchtsame  Zurück- 
haltung, wird  ihm  Frivolität  und  Yerw6genlieit  bleiben.  Er  wird 
daher  in  seinem  Bildungsgang  und  in  der  reifen  PrtUoDg  seines 
I  Werkes  allen  regelmäßigen  Entwicklungen  folgen^  und  eisl  dann 
weiter  gehen,  wenn  sein  Ziel,  die  Verwifkiiebung  seiner  Idee^  d- 
l0iibar  jenseits  der  bisherigen  Regel  liegt. 


VU.  lüipiteL 

Bie  barmozüsolxe  FiguratioxL 

§  44.  Begriff.  Alles,  was  wir  seit  dem  Austritt  aus  der  Natur- 
bannonie  gebildet  haben,  leidet  an  einer  Schwerfälligkeit,  deren 
Disein  und  Grund  schon  S.  1 00  aufgedeckt  worden  ist  und  der 
auch  durch  die  rhytiuaische  FiguraUon  (S.  4  40)  nor  aiun  kleinsten 
Teil  hat  abgeholfen  werden  können.  Der  Grund  dieser  Schwer- 
BUligkeit  lag  darin,  dass  wir  stets  in  Akkorden  einhergingen  und 
dabei  nicht  anders  zu  verfahren  wussten«  als  dass  die  vier  SÜm- 
men  (oder  gelegentlich  die  drei  oder  fünf  Stimmen)  von  einem 
Akkorde  zum  anderen  stets  gleichzeitig  auftraten  und  fortruckten. 

Ist  diese  (Heiduseiti^celi  virUich  notwendig? 

Keineeiregs.  Ein  Akkord  ist  die  terzenweise  Verbindung  von 
drn  oder  mehr  Tönen;  daraus  folgt  keineswegs,  dass  diese  Töne 
^sichzeitlg  hervortreten  müssen;  schon  in  No^ll6 — 118  haben 
wir  die  Töne  des  C-Dreiklan^  mehrfiach  in  einer  Stimme  wech- 
sehi  lassen,  während  die  andere  Stimme  einen  fon  festhielt. 
Es  ist  ans  also  nichts  nettes,  von  jener  Gleiehzeitigkeit  ganz  oder 
teüweise  abzulassen,  wir  sind  nur  bis  hierher  mit  allzuviel  an- 
deren Dingen  beschäftigt  gewesen,  um  diese  Form  der  Parstel- 
loDg  fiir  Akkorde  zu  benutzen. 

Lassen  wir  alle  oder  einige  Töne  eines  Akkordes  nachein- 
ander auftreten,  so  nimmt  derselbe  damit,  soweit  die  Töne  nach- 
einander folgen,  melodische  Form  an.  Die  Auflösung  eines 
Akkordes  in  melodische  Form  heißt 


harmonische  Figuration, 

^eidiviel,  ob  mir  ein  Teil  des  Akkordes  die  Gleichzeitigkeit  au^ 
gibt,  wie  hier  — 


168 


VIL  Die  harmonisclie  ftyurcUüm, 


bei  a  in  viererlei  Form,  oder  ob  alle  Töne  des  Akkordes  in  me- 
lodisch e  Form  übergehen,  wie  bei  b. 

Durch  harmoiHöche  Figuration  wird  die  Tonlast  der  Akkorde 
auf  verschiedene  Momente  verteilt  und  dadurch  erleichtert,  zu- 
gleich wird  das  Spiel  der  Töne  innerhalb  jedes  Akkordes  belebt 
und  der  Rhythmik  freiere  Bahn  erulTnet,  der  ganze  Tonsatz  wird 
leichLbe weglicher  und  dadurch  lebendiger,  die  Phantasie  des  Ton- 
setzers  wie  des  Zuhörers  wird  dadurch  mehr  erweckt  und  ange- 
reizt, während  das  volle  Auffrefen  des  Akkordes  nichts  weiter  er- 
warten lässt,  sdiidern  in  sii  Ii  befriedigt.  Die  Aufdeckung  der  hai'- 
monischeii  Fjgiirafion  ist  also  Gewinn  für  uns,  weil  wir  diese 
Form  bisher  noch  nicht  in  nutzt  haben,  sie  ist  es  aber  nicht  in 
dem  Sinne,  dass  sie  unbedingten  Vorzug  vor  der  harmonischen 
Form  luilte. 

Dazu  weisen  wir  auf  das  hin,  was  wir  bereits  früher  zu  er- 
kennen Gelegenheit  hatten,  dass  nämlich  die  sieh  nach  einem 
schwereren  Zeitwerte  ablösenden  leichteren  ganz  oder  teilweise 
in  Auftaktbeziehung  zum  folgenden  schweren  treten,  die  Motive 
d<^s  Beispiels  244  daher  nicht'  taktweise  fvom  Taktstricli  zum 
Taktstrich)  zu  lesen  sind,  sondern  derart,  dass  zum  mindestendie 
letzten  Töne  als  Auftakt  verstanden  werden: 


d.  h.  wir  gewinnen  damit  aus  einem  einfachen  harmonischen  Sätz- 
chen eineFfilie  rhyUumschTerschiedener  Bildungen  Ton  intensiver 
Lebenskraft 

Die  neue  Darstellungsweise  wird  allen  bisherigen  Gestaltun- 
gen und  Aufgaben,  den  Gängen,  den  Liedesgrundlagen«  der  Be- 
reitung gegebener  Melodien,  —  zu  gute  kommen  und  unserer  Bil- 
dnngskraft  einen  neuen  Weg  öffnen.  Sie  verdient  daher  fleißige 
Durcharbeitung,  und  findet  die  günstigste  Stelle  hier,  wo  vor  dem 
Obertritt  auf  einen  erweiterten  Schauplatz  unserer  Täti^eit 
die  Emprägung  des  bisher  Erlangten  an  der  Zeit  ist  Allein  sie 
bringt  uns  keinen  neuen  Stoff^  sie  befreit  uns  nicht  aas  der  Fessel 
des  Akkordwesens,  sondern  erleichtert  dieselbe  nur.  —  Daher 
wird  sie  uns  auch  nicht  zu  jener  freien  Verwendung  aller  Mittel 
fördern,  die  wir  in  den  ersten  beiden  Abteilungen  —  allerdings 
bei  sehr  beschrBnkten  Mitteln  —  getibt  haben. 

§  4S.  Die  Motive  harmonischer  Figuration.  Wir  haben  sdion 
bei  No.  244  die  Anschauung  gewonnen,  dass  in  der  harmonischen 
Figurierung  entweder  alle  Töne  eines  Akkordes  (wie  bei  b)  oder 


Dig'itized  by  Google 


§  42.  Die  Motive  kaj  tmnischer  Figuration. 


169 


nur  einige  (wie  bei  a)  der  Zeit  nach  auseinander  treten.  Unter- 
suchen wir  dies  genauer,  —  keineswegs  vollständig.  Was  übri- 
gens hier  an  eiiiera  Akkorde  gezeigt  wird,  gilt  selbstverständlich 
Yoü  jedem  anderen. 


1.  Anflösani^  dei  gansen  Akkordea. 

Abgesehen  von  den  Veränderungen  durch  den  Rliythiiuiü  ge- 
statten die  drei  Töne  eines  Dreiklangs,  der  in  melodische  Form 
übertritt,  sechs  verschiedene  Motive  der  Tunfolge, 


24«. 


fol^chTier  T$Qe  (nach  einer  bekannten  mathematischen  Formeln) 
vierondzwanzig,  fünf  Töne  hnndert  und  zwanzig  Motive, 
Natürlich  würden  cUe  drei  oder  vier  Töne  desselben  Akkordes  in 
erweiterter  Lage,  z.  B.  die  drei  oder  vier  Töne  eines  Dreiklangs 
in  dieser,  die  Oktave  fiberschreitenden  Lage  (a) 


247. 


a)  ^     b)  usw.  usw. 


oder  in  einer  Ümkehi  ung  ^wie  bei  b)  ebensoviel  ih  ne  Motive  bie- 
ten; Folgen  von  neun  und  zehn  Tönen  gäben  30  2,880  uiid  3,628,800 
Möglichkeiten.  Wir  stehen  hier  offenbar  dem  Unendlichen  gegen- 
über. Mag  man  auch  diese  Motive  wenig  bedeutend  nennen,  mag 
man  sie  (z.  B.  die  in  No.  246)  untereinander  kaum  unterscheidbar 
finden  und  panz  gewiss  nicht  daran  denken,  liinen  allzuviel  Raum 
zu  geben;  sie  sind  möglich,  —  und  jedes  derselben  kann  am  rech- 
teüOrte  brauchbar,  anderen  Motiven  vorzuziehen  sein. 

Übngens  sind  in  den  allermeisten  Fallen  die  umfangreichen 
Tongruppen  auf  einfachere  Motive  zurückführbar;  die  hier  ste- 
hende Gruppe  von  zwölf  Tönen  z.  B. 


kann  zwar  für  ein  einzig  Motiv  gelten,  man  kann  aber  ebensowohl 
die  Gruppe  in  zwei  Motive  von  sechs  Tönen  zerlegen,  von  denen 
daszweito  die  ümkehrung  des  ersten  ist  ;  endlich  kann  man  den 
letzten  Schritt  tun  imd  die  ganze  Gruppe  auf  das  Motiv  \  in 
^0. 246  zurüciiführen. 
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Wir  woUea  hioM  die  Gfh?gcidieit  etyreifeii,  eam  Sa  den 

wiclitige  BamerkaBf 

mederzulegen.  öie  betriUl  die 

Verwendbarkeit  der  Motive 

in  Rücksicht  auf  ihre  Ausdehnung,  ganz  abgesehen  vom  Inhalte. 
Dem  Fremdling  in  der  Komposition  muss  das  größere  Motiv  als 
das  wertvollere  erscheinen;  er  wird  längere  und  tonreichere  Mo- 
tive bedeutender  finden,  als  kürzere  tonarme  (weil  sie  anschei- 
nend mehr  Inhalt  hahen).  Allein  gerade  das  Gegenteil  ist  wahr. 
Das  große  Motiv  ermüdet  bei  der  Wiederholung  durch  seine  Län- 
ge, nötigt  also,  wenn  man  dem  entgehen  will,  zu  vorzeitigem 
Wechsel  mit  den  Mutivco,  das  heißt  zur  Zerstreutheit.  Das  kieme 
Motiv  lässt,  ohne  zu  ermüden,  mehr  Wiederholungen  und  mannig- 
ialtigere  Verwendung  zu,  verdient  mithin  im  aUgememen  des 
Vorzug. 

2.  Teilweise  Zerlegung  der  Akkorde. 


In  No.  244,  haben  wir  schon  die  Anschaaimg  solcher  Fi- 
gorationen gewonnen,  die  auf  teilweiser  Zerlegung  des  Akkordes 
beruhen.  Hier  — 


stehen  noch  einige  sehr  naheliegende  Beispiele  solcher  Art  der 
Figuration;  bei  a  setzt  die  Akkordmasse  auftaktig  nach  dem  zunächst 
allein  gebrachten  Grundtone  ein ,  bei  b  lösen  sich  zwei  Akkordtöne 
in  melodischem  Wechsel  als  Auftakt  nach  den  zwei  in  harmoni- 
scher Form  verbunden  angegebenen  ab,  bei  c  sind  zwei,  bei  d  drei 
Stimmen  in  Bewegung  gegen  eine  oder  zwei  ndiende.  Man  wird 
leicht  gewahr,  dass  hier  wieder  eine  Unberechenbarkeit  Ton  Fäl- 
len vor  uns  steht;  es  kann  bald  der  erste,  bald  der  zweite  Akkord- 
ton vorangehen,  es  kann  bald  die  erste,  bald  die  zweite  Stimme 
sich  bewegen,  die  Bewegungsweisen  sind  nocb  mannigfaltiger  als 
die  einstimmigen  (S.  469),  weil  eben  mehr  Stimmen  bald  wech- 
selnd bald  gleichzeitig  daran  teilnehmen. 

Zu  dem  allen  kommt  endlich  die  weiter  mögliche  rhythmi- 
sche Mannigfaltigkeit,  —  die  Verbindung  der  rhythmischen  mit 
der  harmonischen  Figuration.  Es  ist  klar,  dass  unzählige  Gestal- 
tungen —  gleichviel  von  welchem  Werte  man  die  einzelnen  ach- 
ten wolle  —  hier  vorhanden  und  leicht  aufzuüüden  sind.  Von 
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ihrem  größeren  und  minderen  Werte  zu  reden  ist  unstatthaft; 
kein  Motiv  hat  absolut  bestimmbaren  Wert,  es  erhält  ihn  erst 
durch  Zweck  und  Verwendung, 

Zu  dieser  schreiten  wir  nun  und  behalten  uns  vor,  besondere 
Bemerkungen  da,  wo  sie  nötig  werden,  einzuschalten. 

§  43.  Begleitung  mit  harmonischer  Figuration.  Nirgends  hat  sich 
die  Schwerfälligkeit  des  Akkordsatzes  augenscheinlicher  gezeigt, 
alsbei  der  Begleitung  gegebener  Melodien.  Sie  wurzelte,  wie  schon 
S.  <00  bemerkt  worden,  in  der  fortwährenden  Gleichzeitigkeit 
der  vier  Stimmen,  die  selbst  den  kleinsten  Satz,  z.  B.  diesen, 


r 


überladen  erscheinen  ließ.  Versuchen  wir  nun  die  harmonische 
Figuration  daran ;  wir  lösen  drei  Stimmen  in  einfachster  Weise 
in  Figuration  auf,  — 


251. 


a) 

-4- 


and  zwar  so,  dass  bei  a  die  Oberstimme,  bei  b  die  Unterstimme 
beibehalten  wird,  während  die  drei  anderen  Stimmen  sich  in  Fi- 
guration auflösen,  — und  zwar  das  Motiv  1  aus  No.  246  ausfuhren. 
In  beiden  Fällen  hat  der  Satz  zweistimmige  Ausführung  erhalten. 
Bei  c  sind  Ober- und  ünterstimme  beibehalten,  die  Mittelstimmen 
in  eine  Figuralstimme  zusammengefasst ;  der  Satz  ist  dreistimmig 
ausgeführt.  In  den  folgenden  Anfängen  — 


b) 


i 


c) 


251 


tritt  der  Satz  bei  a  und  b  in  vierstimmiger,  bei  c  in  funfstimmiger 
Ausfuhrung  auf  Wie  vielerlei  ähnliche,  mehr-  und  minderstim- 
mige  Ausführungen  möglich  wären,  ermisst  man  leicht. 

Hieran  knüpfen  sich  nun  diejenigen  Betrachtungen,  die  das 
panze  Verfahren  leiten  und  sichern. 
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VIL  Die  harmonische  Piguration. 


1.  Der  harmoniiche  Getichtspunkt. 

Jede  Figuralstimme  bildet  sich  aus  zwei  oder  mehr  Stimmen 
der  zum  Grunde  liegenden  Akkorde;  so  haben  wir  die  zwei-  und 
dreistimmigen  Sätze  in  No.  251  aus  der  vierstimmigen  Grundlage 
No.  250  hervorgehen  sehen,  so  würden  die  Sätze  No.  252  durch 
Zerteilung  der  Figuralstimmen  auf  fünf-,  sechs-,  und  siebenstim- 
mige Grundlage  zurückführen,  so  würde  das  zweistimmig  darge- 
stellte Minore  des  dritten  Satzes  (Scherzo)  aus  Beethovens 
dur-Sonate,  Op.  7: 


Allegro. 


253. 


auf  die  sechsstimmige  Grundlage  zurückfuhren : 


253».  \ 


femer  nachstehende  Stellen  aus  den  Sonaten  Fmoll  Op.  2  1.  und 
C  moll  Op.  1 0  I.  von  Beethoven 


b)  j 

1 — 

— r~t — — 

auf  die  Grundlagen: 

aj 

-ß— w 

255 


und:  *        I  I 


*  Gründlichere  Aufklärung  dieser  Stelle  bringt  das  zehnte  Kapitel. 
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Dieser  Rückblick  auf  die  Grundlage  dient  zur  Prüfung  der 
harmoniscfaen  Seite;  was  sich  in  der  Figuration  dem  Ohr  oder 
Auge  entziehen  könnte,  tritt  hier  klar  hervor.  So  kommen  in 
Na  253*,  die  Oktaven  zum  Vorschein,  die  in  der  ersten  und  dritten, 
Tierteunndsechsten Stimme,  deagleichenin  No.  255  die  in  No.254 
zwischen  erater  und  vierter,  ^tter  und  sechster  eingetretenen. 
Was  ist  von  dergleichen 

a.  Oktaven  im  Figfuralsatze 

m  urteilen?  —  dasselbe,  was  man  von  ihnen  in  der  harmo- 
nischen Grundlage  urteilen  müsste:  sie  sind  in  all'  diesen  Sätzen 
nichts  als  Verdoppelungen  zu  Verstärkung  einer  Stimme,  oder  im 
zweiten  Takte  von  No.  254  des  ganzen  Akkordes,  dergleichen  wir 
schon  bei  No.  82  und  202*  zulässig  befunden;  in  vorstehenden 
Sätzen  sind  sie  es  noch  mehr,  weil  die  übrigen  Stimmen  sich  nichl 
bewegen,  also  das  Ganze  noch  klarer  heraustritt;  No.  263  a,  ist 
im  Grunde  nnr  ein  Terzengang  in  breiter  Verdoppelung.  Aber 
noch  mehr:  was  in  einfacher  Darstellung  tadelnswert  befimden 
werden  müsste,  geht  in  figuraler  Ausfährung  leichter  vorOber; 
üditbloft  Oktavenfolgen,  wie  die  obigen,  sondern  auch 


Äie  diese  bei  a, 

11 


b.  Quinten  im  Figuralsatse^ 


• 

oder  Quinten  und  Oktaven,  wi^  l)ci  ^,  die  in  einfacher  harmoni- 
scherDarstellung,  wie  bei  c,  nicht  zu  billigen  wären*.  Mit  anderen 
Worten:  so  ganz  und  gar  verwandelt  das  Ohr  doch  niclii  den  figu- 
rierten zurück  in  einen  nicht  figurierten,  sondern  folgt  in  ein- 
Jachen  wie  No.  256  a  wirklich  den  Melodieschritten  der  doppelt 
l)eweg(en  Stimme,  und  findet  dann  nur  korrekte  Fortschreitun- 
gea  in  den  kleinsten  Motiven: 


1 


*  Vergjl.  hierbei  den  Anhang  P* 
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In  Fällen  lebhafterer  Figuration  wie  256  b  zieht  das  Ohr 
wenigstens  je  zwei  und  zwei  Töne  zu  einer  Stimme  zusammen 
und  kommt  damit  zu  demselben  Resultat: 


Fast  alle  die  so  oft  angeführten  Beispiele  solcher  scheinbaren 
Parallelen  in  der  Figuration  verschwinden,  wenn  man  schärfer 
zusieht,  die  Motive  richtig  bestimmt  und  die  vorhandenen  Sekun- 
denschlüsse nicht  übersieht.  So  steigt  Altvater  Seb.  Bach  in 
seiner  D  moU-Toccata*  in  dieser  Weise: 


nieder,  ein  Gang,  dessen  harmonische  Grundlage  auf  den  ersten 
Blick  als  eiae  Folge  von  Dreiklängen  in  Oktaverdoppelung  er- 
scheint: 


c.  8ve  


•  No.  9,  Heft  3  der  vom  Verf.  bei  Breitkopf  und  Härtel  herausgegebenen 
Auswahl  von  Orgelkompositionen  Seb.  Bachs. 
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Nan  —  wenn  man  so  hören  müsste,  würde  Bach  die  Stelle  nicht 
^e>chneben  haben.  So  oder  ähnlich  sieht  aber  das  harmoniaehe 
Gerippe  jeder  Sequenz  aus.  Der  Effektiv-Satz  aber,  der  in  ihr 
steckt  und  sich  in  den  überieiteaden  Bteigenden  Sakundschhi- 
ten  enthüllt,  ist: 


eine  Seqaenz,  an  der  nicht  das  geringste  auszusetzen  ist 

Noch  eine  Bemerkung  knfipft  sich  an  mehrere  figurale  Sätze. 
Blicken  wir  aaf  den  ersten  der  oben  aufgewiesenen  (No.  251,  a), 
so  sehen  wir  /  im  Terzquart-  und  im  Qointsextakkorde,  des- 
gleichen  h  im  letzteren  sich  nicht  sofort  nach  e  und  e  auflösen, 
sondern  es  folgen  erst  noch  Zwischentöne ,  bevor  die  Akkorde 
sich  aaflösen;  zunächst  geht  /'nach  g  und  h  nach  /*,  erst  später 
folgt  der  erwartete  Ton  regelmäßiger  Auflösung.  Man  bezeichnet 
diese  Behandlung  mit  den  Namen  der 

c.  verzögerten  Auflösung, 

und  findet  die  RechtfeiiigUQg  darin,  dass  in  der  harmonlscheii 
Grundlage  jede  Stimme  ridbtigfertsehreitet;  die  melodische  Dar- 
stellung leitet  Yon  den  einstweilen  ungelöst  bleibenden  Tönen  ab 
iif  die  lUMMolgsiideD.  Daher  hat  es  sogar  kein  Bedenken,  dass 
m  No.  ftM,  b  die  Septime  gar  nicht  aufgelöst  wird;  die  melodisdie 
Gestalt iöhit  von  ihr  ab  auf  A  und<wir  belnedigen  uns  mit  dessen 
Auflösung. 

%•  Bar  nelodiifilia  fl^*y<»fc*5[pfln}f^ 

Figuralstimmen  mftssen,  wie  jede  Stinmie,  dem  melodischen 
Prinzipe  (S.  418]  genügen;  ja  sie  müssen  es  vorzugsweise,  weil 
sie  sich  durch  reicheren  Inhalt  un  d  T^oweglicbkeit  vor  anderen  her^ 
Torheben,  Aufmerksamkeit  und  Teilnahme  an  sieh  ziehen. 

Einheit  des  Inhalts  ist  daher  das  Erste  was  wir  von  ihnen 
vonugweise  erwarten;  das  einmal  ergriifene  Motiv,  wir  nennen  es 

FiguratiüUhmo  tiv, 

muss  festgehalten  werden ,  —  wenn  nicht  durch  die  ganze  Korn- 
Position,  dooh  durch  einen  TeU  oder  Satz  derselben.  Hiermit 

nass  sich 

StetigkeitTder  Durchführung  oder  Aufteilung  des  Mo- 
tm  veilMiideiip  es  darf  nicht  in  willkürlich  weohsehider  Weise 
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(z.  B.  einmal  auf-,  das  andre  Mal  abwärts,  dann  wieder  verkehrt  ^ 
usw.)  fortgeführt  werden.     Diese  Grundsätze  sind  schon  ans  der 
ersten  Abteilung  bekannt  und  geläufig. 
Zugleich  muss  der  figurierten  Stimme 

fester  Znsammenhang 

verliehen  werden.  Diese  Forderung  ist  näherer  Betrachtung  I 
wert,  da  sie  mit  dem  Wesen  der  Figurierung  und  den  vorher- 
gehenden Forderungen  mehr  oder  weniger  in  Widerstreit  ge- ' 
raten  kann. 

Jede  Melodie  ist  ein  in  sich  geschlossenes  Fortschreiten  von 
einem  Ton  zum  anderen,  in  dem  sich  die  Beziehung  jedes  Tones  auf 
den  ihm  folgenden  ausprägt.  Diese  Beziehung  tritt  um  so  stärker 
hervor,  je  enger  das  Verhältnis  der  Töne  zueinander  ist;  daher 
haben  Töne,  die  diatonisch  oder  chromatisch,  oder  innerhalb  eines 
Akkordes  aufeinander  folgen,  die  nächsten  Beziehungen  zuein- 
ander, und  die  letzteren  umsomehr,  je  eher  und  bestimmter  sie 
den  zu  gründe  liegenden  Akkord  kund  geben.  Daher  wird  bei  Mo- 
tiven harmonischer  Figuration  der  melodische  Zusammenhalt  um  i 
«0  stärker,  je  enger  die  Akkordtöne  beieinander  liegen i  hier  z.  B. 


hat  das  bei  a  benutzte  Motiv  den  festesten,  das  bei  c  durchgeführte 
den  wenigst  festen  Zusammenhalt.  Die  Figur  b  hält  die  Mitte,  sie 
schweift  nicht  aus,  wie  r,  und  ist  doch  umspannender,  schwung- 
voller als  a.  Durch  Zwischentöne,  z.  B. 


ließen  sich  enger  Anschluß  und  weiter  Umfang  verbinden,  — 
und  in  der  Tat  haben  unsere  Salonkomponisten  und  Virtuosen 
hierin  das  Mirakuloseste  geleistet.  Allein  die  weiten  Lagen  zer- 
flattern und  verstäuben,  wie  der  Künstlergeist  selber  in  dei 
schwülen  Atmosphäre  der  Salons,  und  die  tonbeladenen  Motive 
(S.  4  69)  ermüden  durch  ihr  weitgezerrtes  Einerlei. 

Eben  so  wichtig  —  und  noch  wichtiger  als  die  Bildung  dei 
Motivs  ist  für  den  Zusammenhalt  der  figurierten  Stimmen  dessei 
Fortführung.  Diese  erfolgt  entweder,  wie  in  allen  bisherigen  Bei 
spielen,  durch  einfache  Wiederholung  der  Art  der  Brechung,  hat  abe 
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dann  mehr  harmonischen  als  melodischen  Zusammenhalt.  Oder 
man  bringt  den  letzten  Ton  desArpeggio  mit  dem  ersten  des folgen- 
['  den  in  melodische  Verbindung.  Hier  — 


Andante. 


sehen  wir  m  B  und  C  die  Begleitung  einer  kleinen  Melodie  mit 
einer  und  derselben  Figur  dreimal  verschieden  ausgeführt.  Die 
Figur  besteht  in  nichts  anderem,  als  der  Auflösung  des  Akkordes 
in  vier  Töne ;  von  dem  untersten  Tone  steigt  die  Melodie  zu  dem 
zweitfolgenden,  geht  dann  zurück  auf  den  übersprungenen  Ton 
ünd  von  diesem  wieder  auf  die  höhere  Stufe.  So  sehen  wir  sie  in 
den  ersten  zwei  Vierteln  von  A ;  da  aber  die  Melodie  schon  g  hat, 
so  ist  in  den  folgenden  Figurationen ,  B  und  C,  der  letzte  Ton  des 
Motivs  geändert,  nicht  ^,  sondern  der  Grundton  c  verdoppelt.  — 
Bei  A  ist  zwischen  dem  ersten  und  zweiten  Viertel  des  Motivs  nur 
jener  mindere  melodische  Zusammenhang  des  letzten  und  ersten 
Tones;  der  stärkere  harmonische  Zusammenhang  zeigt  sich  in 
derselben  Stelle  bei  B  und  C.  Auch  vom  zweiten  zum  dritten 
Viertel  des  zweiten  Taktes  bei  C  ist  nur  der  melodische Zusammen- 
liang,  g  nach  e,  und  ebenso  ist  in  B  zwischen  dem  ersten  und  zwei- 
ten Viertel  des  zweiten  Taktes  nur  der  melodische  Zusammen- 
hang, e  nach  vorhanden.  In  B  macht  der  zweite  Ton  des  Motivs 
in  den  drei  ersten  Vierteln  Oktaven  mit  der  Oberstimme;  dafür 

I   ist  aber  die  Figuration  schwunghafter  fortgeführt,  als  in  C,  unter- 

'  stutztauch,  eben  durch  die  Oktaven,  die  Melodie  besser.  Beide 
Begleitungen  gehen  übrigens  frei  zu  Ende,  indem  sie  um  des  freieren 
Ausgangs  willen  das  Motiv  verlassen.  Bei  A  ist  dies  nicht  der  Fall; 

I  aber  zum  zweiten  Viertel  tritt  das  Motiv  in  die  tiefere  Oktave,  um  den 
Quartsext-  und  Dominantseptimenakkord  auch  durch  dieses  Mittel 

,  bedeutsam  zu  sondern.  So  gehen  wir  überall  aus  bestimmten  Grün- 
den, aber  nur  so,  über  die  engen  Schranken  der  ersten  Anfänge 
hinaas. 

K«rz.  Komp^L.  L  10.  Aufl.  12 
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Endlich  ist  noch  eins  za  beobachten.  Die  Begleitnng  ist  so 
tonreich,  dass  die  ohncdbin  etwas  weit  entlegene  Melodie  latditni 
fldiwach,  gleichsam  Terlassen  scheinen  könnte.  Ist  dies  der  Fall 
nnd  können  wir  die  Begleitung  nicht  ohne  andere  Übelstände 
näher  bringe:  so  können  wir  zwischen  der  Melodie  mid  der  Fi- 
gnralstimme  noch  harmonische  Begleitung  zufügen. 


Wie  kommen  wir  vom  vierten  Akkorde  zu  einer  neuen  Mittel- 
stimme?  —  Man  nehme  an,  dass  in  den  drei  ersten  die  erste  und 
zweite  Stimme  sich  in  der  Oberstimme  vereinigen  und  vom  vierten 
Akkord  an  trennen,  oder  dass  mit  diesem  Akkord  eine  Stimme 
neu  zutritt,  die  bisher  pausiert  Unbedenklich  hätte  man  andi, 
wenn  der  Anfang  tonreicher  werden  sollte,  die  Oberstimmen  wie 
bei  a  — 


a) 


b) 


266 


5 


t 


ftthren  können.  Dadurch  wären  zwar  zwischen  der  dritten  Stimnie 
und  den  tiefirten  Tönen  der  Figuration  Oktaven  entstanden;  wir 
wissen  aber  (S.  4  73),  dass  diese  in  der  Umhflllungso  vieler  anderen 
Töne  nichts  zu  sagen  haben.  Vom  vierten  zum  fünften  Akkorde 
finden  sich  sogar  offene  Oktaven  zwischen  der  ersten  und  dritten 
Stimme.  Aber  bei  so  großer  Stimmzahl  (wir  haben  im  Grunde 
sieben  Stimmen)  werden  sie  uns  nicht  eben  belästigen.  Hätten 
wir  sie  vermeiden  wollen,  so  konnten  wir  etwa  wie  oben  bei  b 
schreiben ;  aber  die  günstigere  Tonlage  und  Führung  der  Mittel- 
stimmen im  Obigen  ist  einleuchtend. 

Hier  haben  wir  den  Bass  figuriert.  Nach  gleichen  Gesetzen 
erfolgt  die  Figuration  der  Mittelstimmen,  z.  B. 


267. 


r 

nur  dass  die  Mittelstimmen,  durch  die  Außenstimmen  beengt. 
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weniger  Spielraum  haben,  ihre  Figuration  zu  entwickeln.  Hier 
ist  daher  nöUg  geworden,  den  ersten  Ton  des  Motivs  zu  versetzen 
(also  dasselbe  zu  yerändem] ,  wenn  er  nicht  etwa  mit  dem  Basse 
nsmunenfallen,  oder  durch  eine  Pause  ersetzt,  oder  das  ganze 
Motiv  in  höhere  Akkordlage  gebracht  werden  sollte. 

Die  Figuration  der  Oberstimme  bringt  natürlich  mehr 
oder  minder  große  Abweichung  von  der  Hauptmelodie  hervor. 

Soll  dieselbe  gleichwohl  nicht  zu  sehr  verdunkelt  werden, 
so  müssen  ihre  einzelnen  Töne  durch  Stellung  auf  rhythmische 
HaoptteUe  und  ähnliche  Büttel  hervorgehoben  werden.  Hier  z.  B. 


268. 


ist,  unter  Beibehaltung  des  Motivs  aus  No.  267,  in  den  drei  ersten 
Akkorden  der  ursprüngliche  Melodieton  auf  den  ersten  Ton  der 
Figur  gestellt;  die  getreue  Durchführung  des  Motivs  gab  selbst 
dä  befriedigendsten  Zusammenhang  an  die  Hand.  Hätte  dasselbe 
zum  drittenmal  streng  beibehalten  werden  sollen,  so  hätte  dies 
von  ihrem  letzten  Ton  zum  folgenden  a  doch  keine  Verbindungi 
sondern  nur  einen  gespreizten  weitläufigen  Gang  zuwege  ge- 
bracht Man  lenkte  daher  besser  auf  die  tiefere  Oktave  des 
Melodietones  und  lieB  diesen  dann  selbst  folgen.  Dies  hebt  Ilm 
stärker  und  schwunghafter  hervor  und  beruhigt  leicht  über  die 
Abweichung  von  der  ersten  Figur;  auch  der  AUiord  ist  geändert, 
um  die  In  der  Oberstimme  wichtigere  Figuration  nicht  mit  zu  vie- 
len C  zu  fiberladen.  Oberhaupt  ist  das  Motiv  und  der  ganze  Satz 
so  ein&ch,  dass  wir  unbedeiüdich  noch  öfter  von  jenem  abwei- 
dtm  und  im  sechsten  Akkorde  sogar  den  Melodieton  vemachläs- 
ägn.  Die  Beweggründe  —  und  die  anderen  Wege,  die  man  hätte 
Mbnen  können,  nebst  ihren  Folgen  —  mag  sich  jeder  selbst  klar 
machen. 

Soviel  genügt  als  Lehre  für  die  Ausführung  harmonischer  Fi- 
pnatioD.  Nur  zu  weiterer  Anregung  geben  wir  ein  paar  Anfänge 
ni der  Melodie  Beilage  I,  1.  Man  wird  bald  innewerden,  dass 
^ie  Arbeit  leicht  und  in  kurzer  Zeit  zu  völliger  Gewandtheit  zu 
i'' lügen  ist. 


fn  U^  '|if  i  11?  Vp^yrpr^ 
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D) 
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Legato  e  marcato. 
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Sie  sind  absichtlich  nicht  in  systematischer  Entwicklung  auf- 
gestellt, denn  sie  sollen  nur  anregen  und  einige  Fingerzeige  ge- 
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ben  oder  vielmehr  erraten  laAsen.  Dem  fleißigen  Schüler  wird 
es  förderlich  sein,  sich  in  diese  Formen  hineinzufinden  und  jede 
ihrem  Sinne  gemäß  zu  Ende  2U  fuhren,  dann  aber  zu  eigenen  Er- 
findungen überzugehen*. 

§  44.  Gänge  und  Vorspiele  in  baraienieelier  Flgiirallen.  Der 

Grandzng  im  Charakter  der 

a.  Gänge 

ist  Beweglichkeit;  Ruhe  finden  sie  in  sich  selber  nicht,  weil  sie 
nicht  die  Notwendigkeit  des  Schlosses  haben,  sondern  der 
Schluss  nur  willkürlich  (S.  1 06)  zugesetzt  werden  kann.  Dieser 
Charakter  der  Beweglichkeit  soll  jetzt  mit  Hilfe  harmonisdier 
Figoration  gesteigert  werden.  Dadurch  vervieUältigen  sich  on- 
seie  {iS&ge  anberechenbar,  und  wir  erhalten  schon  jetzt  (wei- 
terhin noch  mehr)  die  Bestfttigong  von  dem  (S.  404)  Ausgespro- 
chsnen,  daas  wnzfthh'ge  Melodien  aus  den  Gingen  hervortreten, 
— ond  das  Gesdiick,  deren  za  bilden. 

Gehen  wir  aof  die  emfachsten  Gänge  zorflck,  die  Terzen-  ond 
Sestengänge  No.  SOI  und  die  Gänge  von  Sextakkorden  No.  SOS. 
Wir  können  sie  in  einstimmige  Fignration  auflasen,  abwärts  — 


oder  aufwärts,  oder  hin-  ond  herführend.  Die  Sextakkorde  lassen 
adi  zweistimmig,  z.  B.  ^ 

?  j=B?   ^ 


^  *    0  t^^i-A\   J  ^   1/  T 


oder  dreistimmig,  oder  vierstimmig 

*  Dreiundzwanzigste  Aufgabe:  Durcharbeitung  einer  oder  zweier 
iJbungsmolodien  aus  den  Beilagen  I  bis  XIII  mit  harnionisch-rhythmiacher 
figuralion,  erst  in  einfacher,  allmählich  in  reicherer  Ausbildung. 

Sobald  dergleichen  Durcharbeitungen  durch  schnftiiche  Aufzeichnung 
^^^^  geCust  worden  lind,  mnss  man  sie  am  Instroment  ans  dem  Steg- 
witevemichen  md  fiben,  indem  man  die  niedergeichriebene  harmonische 
^«Ba|e  vor  Angen  oder  lichtr  hn  Sinnt  bohUi 
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272. 


1 — 1 

i  4 

-4- 

T 

(das  letzte  Beispiel  hat  sechsstimmige  Gnmdlage  imd  OktaT- 
▼erdoppelung),  in  uiberecheobarer  Mannigfaltigkeit  anflOsen  und 
rhythmisieren,  ohne  dass  es  dasa  wdterer  Anleitmig  bedOrfte. 

b.  Yoripiele. 

Eine  beiläufige  Verwendung  der  Liedesgrundlagen  war  das 
zur  Einleitung  musikalischer  Vorträge  bisweilen  wünschenswerte 
Vorspiel  Es  hat  bisher  (S.  4  06)  nur  in  einer  Reihe  von  einfach 
dargestellten  Akkorden  bestehen  können,  die  allerdings  ein  etwas 
schwerfälliges  Ansehen  haben  mussten.  Bei  den  Akkorden  wird 
es  einstweilen  noch  sein  Bewenden  haben  milssen;  wir  verstehen 
noch  nicht  von  ihnen  loszulassen,  wofern  wir  nicht  die  Harmonie 
aufgeben  wollen.  Allein  mit  Hilfe  der  Figuration  können  wir  sie 
von  jetzt  an  leichter  darstellen,  —  entweder  durchweg  oder  teil- 
weise mit  einfach  dargestellten  und  figurierten  Akkorden  wech- 
seln, und  dies  alles  in  der  mannigfaltigsten  Weise. 

Nehmen  wir  z.  B.  die  Akkorde  auf  QfA^Evi  (7dor  als  An- 
fuig  eines  Vorspiels,  so  lieBen  sie  sich  leichter  — 


i 


oder  in  breiterer  Auslage  stärker  — 

Allegro  con  fuoco.  ^  £  ^ 


274. 


1 


m 


5^ 


m 


in  den  mannigfachsten  Weisen  darstellen.  Jedem  mit  Musik  sich 

Beschäftigenden  müssen  dergleichen  Gestaltungen  besonders  in 
Präludien,  Etüden,  Variationen  schon  vielföltigst  vor  Augen  ge- 
kommen sein;  jetzt  ist  die  Aufgabe,  sie  selbst  hervorzubringen. 
Diese  Aufgabe  ist  leicht  zu  lösen.  Sie  darf  den  Schüler  vom  Fort- 
schritte zu  den  Mitteilungen  des  folgenden  Kapitels  nur  so  lange 
zurückhalten,  als  ohnehin  bei  jedem  größeren  Lehrabschnitte 
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zur  Befriedigung  des  ErlcnUrn  ratsam  ist,  das  heißt,  ein  paar 
Tage.  Doch  muss  während  der  nächsten  Abtf;ilung  und  g(de- 
gentlich  auch  später  die  Übung  harmonischer  Figuration  fortge- 
setzt werden*. 


m  Kapitel 

Die  Modulatioii  in  firamde  TcmarteiL 

§  45.  Ausweichung  und  Obergang.  Unsere  bisherigen  Bildungen 
halben  sich  im  Umkreis  irgend  einer  bestimmten  Dur-  oder  Moll- 
tonart bewegt»  keine  anderen  Töne  und  Akkorde  enthalten,  als  die 
in  dieser  Tonart  einheimischen.  Auch  fanden  wir  innerhalb  der 
Tonart,  in  der  wir  uns  befanden,  keinen  Antrieb,  —  das  heißt: 
keine  Notwendi|^eit,  neue  Harmonien  aufzusuchen.  Begehren 
vir  jetzt  für  unsere  Bildungen  weiteren  Spielraum,  gröBeren  Ton- 
nnd  Akkordreiditnm:  so  ist  das  Nächste,  dass  wir  statt  der  Töne 
und  Harmonien  einer  einzigen  Tonart  die  Mittel  zweier  oder  meh- 
rerer Tonarten  zusammenfassen.  Die  Kunstsprache  nennt  das: 
in  fremde  Tonarten  modulieren,  —  oder  kurzweg  Modulation. 
Bekumtlich  wird  der  letztere  Ausdruck  auch  im  weiteren  Sinne 
zur  Bezeichnung  des  ganzen  Harmoniegewebes  ß.  1 45)  ange- 
weodet,  gleichviel  ob  man  sich  auf  eine  Tonart  beschränkt,  oder 
mcht 

Die  Vereinigung  mehrerer  Tonarten  in  einem  einzigen  Ton- 
satze  kann  entweder  mit  derAbsicfatgeschehen,  die  ursprüngliche 
Tonart  nicht  mstlich  zu  verlassen  und  eine  andere  bleibend  an 
Oite  Stelle  zu  setzen,  sondern  nur,  beiläufig  einen  oder  einige  Ak- 
korde, allenfalls  einen  Gang  aus  der  letzteren  anzunehmen.  In  die- 
sem Falle  wird  das  Abgehen  von  der  früheren  Tonart 

Ausweichung 

genannt  Wenn  z.  B.  in  einem  Tonsatz  aus  Cdur  gelegentlich 
Sitze  und  Gänge,  wie  diese  — 


•  ViernTiflzwanzigste  Aufgabe:  Bildung  von  figuralen  GSngOttHIld 
Vorspielen  am  Instrument,  ohne  vorherige  schriftliche  Aufzeichnung,  —  wo- 
feiQ  nicht  der  Schäler  Eins  und  das  Andere,  das  er  aas  dem  Stejgreife  gefun- 
tei  und  beaonden  mericmweft  mehtet,  für  sich  notieran  wiU. 

Man  muss  vom  Einfadisten  ausgehen  und  in  stetiger  En  twicklang 
zu  Reicherem  und  Entlegenerem  fortschreiten,  — was  oben  der  Kürze  wegen 
nicht  geschehen  ist  Strenge  Folgeiicbtigkeit  ist  immer  eiste  PAicht  für  den 
Ufaenden. 
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Biit  Akkorden  (sie  sind  mit  t  bezeichnet)  erscheinen,  die  nicht  in 
Cdor  einheimisch,  nidit  ans  den  Tönen  von  Cdur  gebildet  sind, 
die  aber  auch  keine  weiteren  Folgen  haben,  die  man  nur  im  Vor- 
beigehen  berührt,  ohne  Cdur  ernstlich  und  aof  längere  Zeit  mit 
einer  anderen  Tonart  zu  vertauschen :  so  heißt  die  Verwendung 
der  fremden  Akkorde  Ausweichung.  So  hatBoieldieu  in  einem 
D  dur-Salze,  hier  bei  o 


5 


1 


die  fremden  Akkorde  und  (t^>-(\  um  gleich  darauf  in  Z>diir 
fortzufahren;  der  Ton  6  ist  vorübergehend  und  bloß  in  augenblick- 
licher Stimmung  statt  h  gesetzt.  In  gleicher  Weise,  nur  viel  be- 
deutsamer und  tiefer  emphinden,  führt  Mozart  im  ersten  Finale 
des  Don  Juan  (oben  bei  6,  Takt  3)  das  tragische  As  —  an  C  moll 
oder  ylsdur  mahnend  —  statt  des  in  fdur  heimischen  A  ein;  erst 
nachher  wird  r'dur  entschiedener  verlassen,  aber  keine  Tonart,  in 
der  /Is  enthalten  wäre,  sondern  G&m  eingeführt.  Das  dritte  Bei- 
spiel (oben  c)  gehört  Spontini  an;  mitten  in  einem  /imoll-Satze 
erscheint  ohne  weitere  Folge  der  fremde  Akkord  d-f-b.  Endlich 
fände  noch  die  fein-  und  tiefempfundene  Ausweichung  in  jener 
zarten  Klage  der  Famina  (in  Mozarts  Zauberflöte) 
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hier  Aufnahme,  die  Fortlage  so  lebhaft  empfunden  hat,  dass 
er,  erfüllt  von  Begeisterung  für  die  altgriechische  Musik,  an- 
nimmt: Mozart  habe  sich  hier  dem  dorischen  G  (altgriechische  Ton- 
art g  fes  d  c  b  as  g)  zugewendet  und  sei  dann  alsbald  wieder  in 
das  hypodorische  G  (G  moll)  zurückgekehrt*. 
Ausführlicher  verlässt  Mehui  hier  bei  a  — 


— ^ 


und  Mozart  in  dem  Sextett  ans  Don  Juan  {!>)  die  Tonart;  ersterer 
geht  mit  Bestimmtheit  (wir  werden  bald  die  Zeichen  und  Mittel 
kennen  lernen)  nach  Fdur  und  schließt  dann  auch  den  fremden 
Akkord  g-b-es  an;  letzterer  geht  eben  so  bestimmt  nach  EmoW 
und  später  nach  //moll,  wirft  auch  eine  Erinnerung  an/) moll  da- 
zwischen, ohne  dass  ernstlich  die  Tonart  aufgegeben  und  eine 
andere  statt  ihrer  festgesetzt  würde 

Es  ist  aber  auch  ein  Anderes  möglich:  dass  man  eine  Tonart 
für  immer  oder  auf  längere  Zeit  verlässt,  um  in  einer  anderen  das 
TüDstück  zu  £nde  zubringen,  oder  wesentliche  Partien  desselben, 


*  Fortlage,  Das  musikalische  System  der  Griechen  in  seiner  Urgestalt, 
Breitkopf  und  Härtel,  4  847.  Die  geistvolle  Forschung  verdient,  jedem  Freunde 
der  Mnsik-Geschichte  empfohlen  zu  werden. 

Was  m  obigen  Beispielen  noch  außerhalb  der  bisherigen  Mitteihin« 
gen  liegt,  kann  aaC  neh  bmhen;  es  gehört  nicht  zur  Verstlndigang  über 
du  hier  DanusteUtnde. 
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selbstfliidige  Gedanken  (Sätie  —  Perioden  —  Liedsätze)  aufm- 
stellen.  Dann  wird  der  Wechsel  der  Tonarten,  oder  der  Schritt 
aus  einer  in  die  andere 

Ohergang 

genannt.  So  hat  K  M.  v.  Weber  da??  Ailegro  seiner  Freischütz- 
Ouvertüre  in  Cmoll  gesetzt  und  dasselbe  mit  dem  ersten  Thema 
(dem  ersten  Satze.  Hauptsatz  genannt)  eröffnet.  Später  wendet 
er  sieh  nach  i^dur,  um  einen  ganz  neuen  selbständigen  Satz  (den 
Seitensatz) 


T 

ein-  und  durchzulühren:  noch  f^pfiter  kehrt  zwar  die  Ouvertiire 
nnch  ^'moll  zurück,  schließt  aber  nicht  da,  sondern  in  C'dur. 
Auch  der  Kichtmusiker  erkennt  au  diesem  Fall  im  Vergleich  zu 
den  vorigen  den  Unterschied  von  Ausweichung  und  Übergang 
Dieser  Unterschied  liegt  in  dem  Zwecke,  den  man  bei  der  Mo- 
dulation vor  Augen  hat  In  der  Form,  —  darin,  dass  eine  Ton- 
art oder  der  Inhalt  einer  Tonart  mit  einer  anderen  oder  deren  In- 
halt (z.  B.  mit  Akkorden  aus  derselben)  Tertauscht  wird,  — und 
so  auch  in  den  Mitteln,  wie  man  sich  aus  dereinen  Tonart  in 
die  andere  begibt,  sind  Ausweichong  und  Obergang  nicht  nnter- 
schieden.  Verstehen  wir  daher,  einen  Übergang  zu  machen,  so 
können  wir  denselben  nach  Belieben  blofi  als  Ausweichung  be- 
nutzen, das  heißt,  in  der  neuen  Tonart  nur  kurz  verweflen,  sie 
alsbald  wieder  Yerlassen  und  in  den  ersten  Ton  zurückkehren, 
oder  noch  weiter  zu  einem  neuen  Ton  fortsdireiten;  dies  ist  der 
Grund,  warum  wir  nicht  abgesondert  von  Ausweichung  und  Obei^ 
gang  zu  reden  haben,  vielmehr  den  UnterBchied  zwisdi^n  ihnen 
für  jetzt  ganz  aus  den  Augen  lassen  dürfen.  Wir  fessen  beide  un- 
ter dem  Gesamtnamen  der  Modulation  zusammen. 

§  46.  Das  Modulationsverfahren.  Die  Modulation  aus  einer 
Tonart  in  die  andere  besteht  darin,  dass  wir  statt  der  Töne  und 
Harmonien  der  einen,  die  der  anderen,  z.  B.  statt  Cdur 

c»  ^1       9*  c 
mit  seinen  drei  großen  Dreiklängen  auf  C,  G,  Fu.  s.  w.  den  an- 
deren  bestimmten  Ton,  z.  B.  ildor  — 

a,  Ä,  eis,  df  c,  fis,  gis,  a 
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mit  seinen  drei  igroßen  Dreiklängen,  auf  E,  D  u.  s.  w.  nehmen. 
Dies  wäre  die  vollständigste,  aber  auch  die  umständiichste  Weise 
zQ  modulieren. 

Wir  sehen  aber  sogleichi  dass  hier  manches  Oberflüssige  mit 
unterläufL  Beide  Tonarten,  so  entfernt  sie  aach  voneinander 
sind,  haben  mehrere  Töne  (a,  «)  miteinander  gemein,  in  denen 
sie  neb  also  nicht  unterscheiden,  an  denen  wir  also  nicht  er- 
kennen, dass  jetzt  statt  Cdur  yldur  eingetreten  ist.  Diese  gemein- 
schaftlichen, nicht  unterscheidenden  Töne  brauchen  mitbin  nicht 
angegeben  zu  werden. 

Hiemach  bleiben  die  unterscheidenden  Töne  /fir,  cw,  ^  IQ)« 
rig,  um  (den  Obergang  zu  bezeichnen.  Allein  wenn  uns  auch  die- 
selben sagen  sollten,  dass  wir  nicht  mehr  in  Cdur  sind,  so  be- 
2eicfanen  sie  darum  noch  nicht,  dass  wir  uns  in  ildur  befinden; 
denn  diese  Töne  gehören  versdüedenen  Tonarten  (i4dur,  ^diur, 
l/dor  u.  8.  w.,  Fumoll,  CismoVL  u.  s.  w.)  an,  können  alsonichtdas 
Zeichen  einer  einzigen  von  ihnen  sein.  Vielmehr  wissen  wir  aus 
eigener  Erfahrung  an  unseren  Gang-  und  Satzbildungen  in  der 
eiostimmigen  Komposition,  dass  man  im  Laufe  einer  Komposi- 
tton fremde  Töne  anbringen  kann,  ohne  die  Tonart  zu  verlassen. 
Hier  — 


Inlt  sogar  die  vollständige  chromatische  Tonleiter  auf  und  hätte 
wieder  dui  cb  alle  Rrniedrigiingpn  abwärts  geführt  werden  können; 
und  doch  fülilen  wir  uns  imiinterbroeheu  in  Cdur,  werden  auch 
bald  (im  zehnten  Kapitel)  zu  der  Einsicht  komnieii,  dass  und 
warum  wir  diese  Tonart  trotz  aller  fremden  Töne  nicht  verlassen 
haben. 

Einzelne  Töne  können  also  nicht  das  bestimmteZeichen 
einer  Tonart  sein.  Folglich  können  sie  auch  nicht  als  Mittel 
dienen,  eine  neue  Tonart  festzustellen,  in  dieselbe  bestimmt  über- 
zuführen. Wir  bedürfen  dazu  Tiehnehr  eines  Mehreren,  einer 
Harmonie. 

Welche  sind  daher  die  Harmonien,  die  als  sichere  Zeichen 
des  Überganges  dienen  können?  Die,  welche  am  sichersten  ihre 
Tonart  anzeigen.  Der  große  und  kleine  Dreiklang  vermag  dies 
nicht,  weil  jeder  grofie  oder  kleine  Dreiklang  in  mehreren  Ton- 
arten zu  finden  ist,  o-e^  z.  B.  in  Cdur,  6^dur,  jPdur,  ^moll,  JE^molI 

in  ^moll,  J^moU,  Cdur,  G'dur,  J^dur. 

Wohl  aber  wissen  wir  (S.  96),  dass  jeder  Dominantseptimen- 
altkord  nur  in  einer  einzigen,  —  in  seiner  Tonart  möglich  ist, 
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das  beißt  in  der  Tonart,  auf  deren  Dominante  er  steht.  Tritt  also 
in  unserer  Modulation  ein  fremder  DominantseptimeDakkord,  s.  B. 
in  Cdor  der  Akkord 

e^gis^h^d 

auf:  so  iöl  es  unmöglich,  dass  wir  uns  noch  in  Cdur,  dass  wiruna 
überhaupt  in  irgend  emer  anderen  Tonart,  als  in  ^1  befinden.  Denn 
in  C,  in  G  und  !>,  po  wie  in  allen  mit  Been  vorgezeichneten  Ton- 
arten gibt  es  kein  (jhs,  in  Ednr  und  allen  folgenden  Durtonartra 
gibt  es  kein  r/.  itiich  in  allen  Molltonarten  wird  irgend  ein  Too 
des  Akkordes  (z.  B.  in  i/nioll  gis,  in  i^'^l^moll  e)  fehlen. 

Der  Dominanbeptimenakkord  ist  das  bestimmte  Zeichen  für 
seine  Tonart  und  deren  Eintritt.  Aber  er  ist  kein  Zeichen  für  das 
Tongeschlecht,  denn  er  ist  in  Dur  und  Moll  (S.  147)  gleich. 
Der  obige  Dominantseptimenakkord  sagt  uns  bestimmt,  daas  wir 
nicht  mehr  in  Cdur,  sondern  in  A  sind.  Aber  er  lässt  unentschie- 
den, ob  iidur  oder  A  moll  folgen  wird.  Dies  entscheidet  sich  erst 
später,  —  in  der  Regel  durch  den  folgenden  tonischen  l>reiklaiig; 
heifit  derselbe  a-cis-e  so  sind  wir  in  ^dur,  heifii  er  a-c^,  so  sind 
wir  nach  A  moll  gekommen. 

Hiermit  haben  wir  im  Dominantseptimenakkord  ein  bestimm- 
tes Modnlationsmittel  erkannt.  Er  ist  gleichwohl  nicht  das  ein- 
zige; es  werden  sich  nodi  andere  gleidi  bestimmte,  bestimmtere 
and  weniger  bestimmte  6nden,  —  denn  da  im  menschlichen  Geist 
und  Gemüt  nicht  altes  bestimmt  ist  und  sich  sogleidi  bestimmt 
offenbart,  so  muss  es  auch  für  die  unbestimmten  Momente  gleich 
unbestimmte  Ausdrücke  geben.  Ja,  wir  werden  in  der  Reike 
der  Modulationsmittel  auch  solche  finden  (Durdreiklfinge,  einsebie 
Töne),  die  wir  oben  als  unzulänglich  abgelehnt  haben.  Sie  rnnss- 
ten  zuerst  abgelehnt  werden,  weil  anfangs  die  gröfite  Klaiheit 
und  Bestimmtheit  Gebot  ist;  später,  nachdem  diese  gewonnen  sind 
und  uns  sichergestellt  haben,  kann  auch  das  Unbestimmtere,  zu- 
letzt die  bloDe  Andeutung  an  rechter  Stelle  zur  Geltung  kommen. 

Die  weitere  Erörterung  knüpfen  wir  aa  das  erste  Modulations- 
mittel :  dies  ist  also  . 

der  IhnUnanUeptimenMord, 

Die  Frage,  die  uns  zunächst  beschäftigt,  ist:  I 
Wi  e  bewirken  w  i  r  die  Modulation  aus  einer  Toß- 
art  in  die  andere? 
Für  jetzt  antworten  wir: 

durch  Einführung  des  Dominantseptimenakkordes  der  Ton- 
art, in  die  wir  übergehen  wollen,  in  die  bisher  herrschend 
gewesene  Tonart. 
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Da  die  L'inkehrungen  wesentlich  ganz  gleich  sind  ihrem  Grund- 
akkorde, so  versteht  sich,  dass  wir  statt  des  Dominantseptimen- 
akk(  rdes  seinen  Quintsext-,  Terzquurt-  oder  Sekundakkord  neh- 
men können. 

Da  ferner  der  Dominantseptimenakkord  in  Dnr  und  Moll  gleich 
ist.  so  hängt  es  von  uns  ab,  die  Modulation  nach  Dur  oder  Moll 
zu  Icnkon,  so  dass  jeder  Dominantseptimenakkord  eigentlich 
zwei  Tonarten  ^Dur  und  Moli  auf  der  Tonika  seinee  Grundtons)  er- 

Dies  ist  der  Kern  der  Lehre.  Über  das  Verfahren  bedarf  es 
nur  weniger  Bemerkungen. 

Erstens  muss  die  Einführung  des  Dominantseptimenakkor- 
des,  wie  sich  von  selbst  versteht,  fehlerlos  geschehen.  Wollten 
wir  s,  B.  Yon  C  nach  G  in  der  Weise,  wie  bei  a 


a)  C  a        h)   C  G 


•1 


modulieren,  so  würden  wir  zwar  unser  Ziel  erreichen,  aher  dabei 
Quinten  machen.  Es  müsste,  wie  bei  b  oder  auf  andere  Weise  dem 
Fehler  ausgewichen  werden. 

Zweitens  muss,  —  wie  wir  ebenfalls  wissen,  —  der  Zu- 
sammenliang  in  der  Harmonie  erhalten  w  erden,  oder  wenigstens 
müssen  wir  ihn  zu  erhalten  verstehen  für  Fälle,  wo  wir  nicht  be- 
sondere Gründe  haben,  ihn  aufzugeben.  Wir  müssen  also  ver- 
mögen, den  Dominantseptimenakkord  mit  dem  letzten  Akkord 
unserer  bisherigen  Modulation  in  Zusammenhang  zu  setzten;  der 
Zusammenhang  zweier  Akkorde  zeigt  sich  aber  bekanntlich  im 
Vorhandensein  gemeinschaftlicher  Töne.  Wollten  wir  also  von 
C  nach  Ei  so,  wie  hier  bei  a  — 


a]  C  Es      h,  C  Es      c)  C 


2S2. 


modulieren,  so  würden  wir  unser  Ziel  zwar  richtig  erreicht,  aber 
den  die  Modulation  bewirkenden  Akkord  zusammenhanglos  ge- 
setzt haben.  Mag  dies  auch,  wie  gesagt,  kein  Fehler  sein,  so  müssen 


•  Durrli  die  Formel  der  drei  ersten  Akkorde  (tonischer  Dreiklang,  Domi- 
aaatseptimenakkord,  toniacher  Dreiklang;  ist  die  Tonart,  von  der  wir  aus- 
t^hfln wollen,  festgestellt.  In  allen  folgenden  Beispielen  woUsn  wir  diM 
^  Cndiehen  vorawetzen  und  itatt  dieser  Fomel  um  den  tonischen  Drei- 
^notierai. 
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wir  doch  yenrtehen,  den  Zusammenliang  zu  erhalten,  ^ir  Wüllen 
dies  1^0  für  Jetzt  in  allen  Fällen  tnn. 

Wenn  nnn  der  nötige  Dominantaeptimenakkord  mit  dem 
Akkorde,  Yon  dem  wir  ausgehen,  keinen  Znsammenhang  —  das 
heifit,  keinen  gemeinschaftlichen  Ton  hat,  wie  ist  der  Znsammen- 
hang herzustellen?  —  Dafjorch,  daas  wir  einen  oder  mehrere  Ak- 
korde zwischen  beide  schieben,  die  sowohl  mit  dem  einen,  als  mit 
dem  anderen  zusammenhangen.  Dies  sehen  wir  oben  bei  b  and  c 
ausgeführt,  bei  b  mit  einem,  bei  c  mit  zwei  Akkorden.  Wir  werden 
uns  in  der  Lehre  durchaus  auf  einen  einzigen  Akkord,  um  den 
ZusammerihuDg  herzustellen,  beschränken.  Dies  ist  das  Nötige; 
die  weiteren  Umschweiie  kann  nach  den  früheren  Übungen  jeder 
selber  versuchen. 

Die  zwischentretendcü  llairaonien,  durch  die  wir  den  Zu- 
sammenhang herstellen,  nennen  wir  vermillelade  Akkorde 
oder  Vermittlungen. 

Welche  Akkorde  können  wir  dazu  brauchen?  —  Vor  allen 
Dingen  nur  solche,  die  in  der  bisherigen  Tonart  vorhanden  sind; 
denn  nähmen  wir  fremde  (wollen  wir  z.  B.  die  in  No.  282  a  ge- 
machte Modulation  durcli  den  Akkdid  f-ds-c  vermitteln),  so  wur- 
den wir  ja  schon  mit  diesem  Akkorde  c  dur  verlassen  haben,  wür- 
den uns  —  wir  wissen  noch  nicht,  wo?  —  b»  linden,  also  nicht 
mehr  von  C  aus  nach  Es  gehen,  was  doch  unsere  Aufgabe  war. 
Später  werden  wir  auch  das  begi  t  ifen  und  benutzen  können. 

Ebensowenig  können  Septinion-,  Nonenakkorde  und  ver- 
minderte Dreiklänge  zur  Vennittiung  dienen.  Denn  diese  alle 
haben  den  Trie]),  sich  in  die  tonisclie  Harmonie,  nicht  aber  (so 
viel  wir  bis  jetzt  wissen]  in  einen  fremden  Domin ant^eptimeii- 
akkord  aufzulösen.  In  Cdur  oder  Cmoll  z.  B.  streben  hekanntiich 

g    ^    h    '    d    -  f 

g-h'd'f^a  oder  a» 
h  -  d  '  f  '  a  oder  ob 
h  '  d  -  f 

d    -    f    '    09 

nach  o-^  oder  o^a-g  und  können  deswegen  nicht  nach  b^f-as 
fuhren. 

£8  bleiben  also  nur  die  großen  und  kleinen  Dreiklänge  der 
Tonart  als  Vermittlnng^akkorde  übrig.  Gehen  wir  nun  vom 
tonischen  Dreiklang  aus,  so  haben  wir  in  Dur  fünf  und  in  Moll 
drei  Vermittlungen I  wenn  der  fremde  Dominantseptimenakkord 
nicht  schon  mit  jenem  unmittelbar  znsammenhängt.  —  Wir  wol- 
len in  allen  folgenden  Aufweisungen  stets  von  Cdur  und  zwar  Tom 
tonischen  Dreiklang  ausgehen. 
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Welcher  von  den  Vermittlimgsakkorden.  wird  aber  in  jedem 
besonderen  Fall  anwendbar^  —  und  weldier  von  allen  anwend- 
baren der  geeignetste  sein?  —  Anwendbar  ist  jeder,  der  mit 
den  beiden  zu  verbindenden  Akkorden  gemeinschaftliche  Töne 
enthfilt;  bei  einer  Ifodnlation  von  C  nach  B  z.  B.  würden  alle  vor- 
handenen Tennittlnngsakkorde,  wie  man  hier  — 


;ieht,  anwendbar  sein.  —  Am  geeignetsten  aber  muss  im  allge- 
meinen deijenige  Akkord  zur  Vermittlung  sein ,  welcher  uns  am 
meisten  in  die  Nähe  der  neuen  Tonart  bringt,  das  heißt,  an  eine 
Tonart  erinnert  {S.  88),  die  derjenigen,  in  die  wir  übergehen  wollen, 
am  nächsten  verwandt  ist.  Von  vors  t  eilenden  VernuLllungen  würde 
die  ( rste  (aj,  die  an  jE'moll  erinnert,  die  nächste,  die  letzte  (e),  die 
eii'ft rnteste  sein*.  Wollen  wir  also  von  Cdur  in  Tonarten  mit 
Erhöhungen  ausweichen,  so  bieten  die  Dreiklänge  auf  ö,  D, 
—  wollen  wir  in  Tonarten  mit  Erniedrigungen  ausweichen,  so 
bieten  die  Dreiklänge  auf  F  und  D  die  nächste  Vermittlung. 

Bisweilen,  bei  der  Modulation  in  sehr  entlegene  Tonarten, 
scheint  kein  Vermittlungsakkord  auffindbar  zu  sein.  Wollen  wir 
z.B.  von  Cdur  nach  Cts dnr  modulieren,  so  brauchen  wir  den 
Dominantseptimenakkord  von  Cis^  gis-his-dis-fis;  keiner  dieser 
Töne  ist  in  Cdur  vorhanden ,  kann  also  von  keinem  Akkord  in 
Cdar  erreicht  werden.  In  solchen  Fällen  hilft  die  enharmoni- 
sehe  Omdeutang**  ans;  wir  verwandeln  Cw  dar  inDe« dar,  den 

•  Wü'^^^tPTi  wir  dipp  nicht  gleich  au??zufinflen,  po  würde  unser  bekanntes 
Schema  S.  ss,  uns  zurechtweisen.  Wir  wiederholen  es  hier  mit  Zufügung 
ier  (Torgezeichuelea  oder  nicht  vorgezeichneten)  Erhöhungen  und  £r- 
aiadrigungen. 


0h)  P 


d 

*  «         ■       '  i 


**  Enharmoilisch  heißen  bekanntlich  (wie  die  allgem.  Musiklehre 
näher  angibt)  Tone,  Tnten,fal]f ,  Akkorde,  Tonarten,  die  bei  gleicher  Tonliühe 
verschiedene  Namen  führen.  Die  Tone  eirund  des,  die  kleine  Terz  c-es  und 
die  übermäßige  bekunde  c-d«,  der  Septimenakkord  h-d-f-as  und  der  Quint- 
KtUlEkocd  h-i'f-git  oder  Tenqnartakkord  h-d-tnit-gis,  die  Tonleiter  ßet  dnr 
^<ier  Holl)  und  FUäm  (oder  Moll)  sind  der  Tonhöhe  nach  dasselbe;  dt  klingt 
«^e  des.  c-es  wie  c-dis  u.  s.  w.  und  wird  auf  denselben  Tasten  angegeben;  sie 
haben  aber  ans  Gründen,  die  nicht  hierher  gehören)  verschiedene  Benen« 
noQg,  sind  also  enharmoniscbe  Töne,  Intervalle,  Akkorde,  Tonleitern. 
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Dommantseptimenakkord  Ton  Cudar  in  ae^ihee-gei,  —  und  haben 
hiennit  — 

C  Cii         C  Ot 


284. 


unser  Ziel  erreicht;  oder  wir  benutzen,  wio  beim  letzten  Noten- 
beispiel, den  Gleichklang  von  c  mit  his  und  brauchen  dann  nicht 
die  ganze  Tonart  umzuschreiben. 

Drittens  wollen  wir  —  wie  schon  früher  S.  79  ausge- 
sprochen und  stets  möglichst  beobachtet  worden  —  auch  bei  der 
Modulation  in  fremde  Tonarten  unsere  Stimmen  so  beq[uem  wie 
möglich  führen,  jede  auf  ihrem  Ton  stehen  lassen,  wenn  dieser 
im  folgenden  Akkorde  wieder  gebraucht  wird,  jede,  die  fort- 
schreiten muss,  in  den  nächstgelegenen  Ton  des  neuen  Akkordes 
fEihren.  Diese  uns  schon  geläufige  Weise  ist  besonders  wichtig 
bei  der  Einführung  fremder  Akkorde  (z.  B.  der  zur  Modulation 
dienenden  Dominantseptamenakkorde)  mit  fremden  Tönen.  Würde 
sie  hier  versäumt,  2.  B.  in  diesen  Akkordfolgen,  — 


80  entständeein  Widerspruch  zwischen  den  Stimmen,  die  dieselbe 
Stufe  in  verschiedener  Tonhöhe  (z.  B.  die  eine  als  e,  die  andere 
als  es)  nehmen,  der  im  Hörer  das  Gefühl  erweckte,  es  sei  eine  von 
ihnen  falsch.  Dies  würde  im  Verein  mit  der  von  ihrem  nächsten 
Wege  so  weit  abgeleiteten  Stimmführung  die  in  ihrem  Kern  rich- 
tigen und  guten  Modulationen  verhässlichen ,  ja  widersinnig  er- 
acheinen  liuwen.  Ein  solcher  Widenprach  heifit  in  der  Kunst- 
sprache 

Querstand, 

\um\  hat,  wie  wir  oben  in  No.  i8ö  gesehen,  bisweilen  —  nicht 
immer!  —  dwar^  Verschrobenes  an  sich.  Wir  dürfen  indes  um 
seine  Vermeidung  niclit  sorgen*.  Sobald  wir  an  der  Regel  fest- 
halten, jede  Stimme  so  bequem  wie  möglich  zu  fuhren,  werden 
wir  jede  Erhöhung  oder  Erniedrigung  in  diejenige  Stimme  setzen, 
welche  vorher  schon  dieselbe  Stufe  gehabt  hat,  die  nun  Terwan- 
delt  werden  soll.  Hiennit  sind  fehlerhafte  Querstftnde  ver- 
mieden, wie  wir  gleich  erkennen  werden. 


*  Hiera«  d«r  Anhang  J. 
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Nach  dieser  Vorber^^itung  haben  sämtUche  Modulationen  mit 
Hilfe  de?  Dominantseptimenakkordes  keine  Schwierigkeit  Sie 
folgen  hier,  der  Heihe  nach,  in  alle  Töne. 

C—        Cif.     C—    D.      C—         Bs.      C—  B, 


Alle  Modulationen  sind  so  kurz  wie  möglich  gemacht;  nur 
bei  der  Ausweichung  nach  R  hätte  der  Vermittlungsakknrd  er- 
spart werden  kirn  neu,  hatt<  n  wir  nicht  den  Schritt  der  über- 
mäßigen Sekunde  S.  i  io^  vermeiden  wollen.  Bei  jeder"Modulation 
ist  entweder  gar  keine,  oder  nur  eine  Vermittlung  benutzt  wor- 
den, obgleich  wir  wissen*,  dass  es  für  jede  deren  mehrere  gibt. 
Jede  Vermittlung  ist  durch  einen  einzigen  Akkord  bewerkstelligt; 
wir  wissen,  dass  man  auch  deren  mehrere  nacheinander  anwen- 
den kann. 

Ist  nicht  bei  der  Modolation  nnch  D  ein  Querstand  vorhan- 
den, da  die  Unterstimme  im  ersten  Akkorde  c  und  die  Oberstimme 
im  zweiten  eis  hat?  —  Nein;  denn  die  Oberstimme  hatte  eben- 
falls c  vor  cit,  dieses  ist  also  auf  dem  nächsten  Wege  eingeführt 

Hätte  man  dieselbe  Modulation  nicht  anch  in  der  Weise 


ausführen  können,  dass  der  Schritt  von  e  nach  eis  (wie  in  a)  der 
ühterstinmie  zngefallen  wäre?  —  Ja;  indes  wird  man  im  allge- 


*  In  No.  US  sind  Ar  eme  einsige  IfodnlatioD  fOnf  yenehiedene  Vemitt- 
langen  enthalten;  dias  diene  als  Brinnerong.  Der  gewöhnliche  Sprachge- 
brauch bezeichnet  übrigens  jede  Vermittlung  als  besondere  Mo- 

'Dilation,  so  f^ass  nach  ihm  N*)  ^88  fünf  Mo<^nlationen  enthioltf?.  Dies  ist 
oüenbar  unrichtig?,  da  alle  bis  jetzt  zur  Anwendung  kommenden  Vermitt- 
luDgsakkorde  der  alten  Tonart  angehören,  mitbin  sie  für  sich  nicht  den 
Qkrgang  in  die  nene  bewerkstelligen.  Aber  wegen  ihrer  wirklichen  Not- 
Wdigkeit  maw  man  eich  die  Yenntttlangen  «—  und  iwar  alle  —  geläufig 
naehen. 
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meinen  die  frühere  Weise  (No.  H86)  vonstehen,  da  die  Oberstimme 
sich  fühlbarer  macht,  mithin  nach  ihrem  c  das  et«  in  ihr  und  nicht 
in  einer  anderen  Stimme  erwartet  wird.  Aus  demselben  Grunde 
wird  die  Modulation  bei  b  auffallend,  und  noch  mehr  als  die  bei 
ü,  da  der  Fortschritt  von  g  zu  gis  sich  in  einer  Mittelstimme  ver- 
birgt*. 

Eine  Moduialiüii  luhlt  in  unserer  Übersieht  No.  286  gänz- 
lich: die  von  der  Durtonaii  ni  ihre  (die  auf  derselben  Tonika 
stehende)  Molltonart,  von  Cdur  nach  CmoU  —  oder  umgekehrt. 
Sie  scheint  auf  den  ersten  Hinblick  die  nächstliegende,  da  beide 
Tongeschlechter  denselben  Dominantseplimeuakkord 


haben.  Allein  eben  hieraus  ergibt  sich  die  Unzulänglichkeit  die- 
ses liodulationsmittels.  Da  der  Dominantseptimenakkord  beiden 
Gesehlechtern  gemeinsam  angehört,  so  kann  er  nicht  als  Unter- 
scheidong  des  einen  vom  anderen,  folglich  nicht  als  bestimmtes 
Zeichen  des  Oberganges  aus  einem  in  das  andere  dienen.  In 
No.  288  gehen  wir  aus  Dur  nach  Moll  und  aus  MoU  nach  Dur, 
aber  vollkommen  nnkTfifllg,  weil  das  neue  Geschlecht  ohne  Unter- 
scheidungszeichen, gleichsam  ganz  zul&llig  auftritt.  Die  bessere 
Lösmig  dieser  Aufgiül>e  wird  sidi  später  finden. 

Wir  haben  schon  oben  (S.  488)  gesagt,  dass  der  Dominant- 
septimenakkord nicht  das  einzige  Modolationsnüttel  ist  Es  wird 
uns  daher  obliegen,  auch  die  übrigen  Modulationsnuttel  aa&ii> 
suchen.  Indes  ist  das  Wesentliche  schon  erreicht: 

wir  sind  in  den  Stand  gesetzt,  zu  modulieren, — 
gleichviel  ob  mit  einem  oder  mdbr  Mitteln.  Daher  wenden  wir 
uns  sofort  zur  Anwendung  des  Erlangten  und  verweisen  weitere 
Forschungen  auf  spätere  Zeit 

§  47.  Anwendung  der  Modulation  auf  Behandlung  gegebener 
Melodien.  Unsere  bisherigen  Harmonisierungen  haben  an  großer  | 
h^iüijeitigkeit  gelitten,  weil  sie  auf  eine  einzige  Tonart  beschränkt 
waren  und  wir  nui  Melodien  beliandeln  konnten,  die  in  einer  ein- 
zigen Tonart  verweilten.  Jetzt  können  wir  die  Mittel  verschie-  i 
dener  Tonarten  im  Wege  der  Modulation  vereinen,  folglich  auch 
solche  Mt?iudien  behandeln,  die  sich  nicht  in  eine  einzige  Tonart 
einschließen.  Hiermit  tritt  ein  Unterschied  ein,  den  wir  bisher 


•  FünfundzwanzigRto  Aufgabe:  Durcharbeitung  sämtücher  Mo- 
dulationen erst  von  Tdur,  dann  von  C  nioll  aus,  erst  in  möglichfiler  Kürze, 
dann  mil  allen  sich  darbietenden  Vermilllungeoi  Diucliübung  derselben  in 
gleicher  Weise  von  anderen  Tonarten  ans  am  Inilnunente. 


I 


Digitized  by  Google 


§  47.  Anivend.  der  Modulation  auf  Behandl.  gegebener  Melodien.  195 

nicht  zu  beobachten  hatten  :  zwischen  Melodien,  die  den  Eintritt 
in  fremde  Tonarten  notwendig  machen,  und  solchen,  wo  dies 
nicht  der  Fall,  obwohl  die  gelegentliche  Benutzung  fremder  Ton- 
arten zulässig  sein  kann.  Den  fremden  Tonarten  gegenüber 
beißt  die  Tonart,  von  der  ausgegangen  und  in  der  geschlossen 
wird,  Haupttonart.  Die  Haupttonart  der  Coriolan-Ouverture 
von  Beethoven  z.  B.  ist  Cmoll,  obwohl  sie  nach  Aidur  und  an- 
deren Tönen  Ausweichungen  und  Übergänge  macht.  Auch  die 
Freischütz-Ouvertüre  (S.  4  86)  hat  Cmoll  zum  Hauptton,  obwohl 
auch  sie  nach  £sdur  und  anderen  Tönen  moduliert  und  zuletzt  aus 
dem  S.  456  angedeuteten  Grunde  in  Cdur  schließt.  Die  Tonarten, 
in  die  moduliert  wird ,  heißen  Nebentonarten  im  Gegensatze 
zur  Haupttonart. 

Die  erste  Frage,  die  wir  von  jetzt  an  bei  der  Behandlung  einer 
Melodie  zu  beantworten  haben,  ist: 

ob  sie  Modulationen  in  fremde  Tonarten  notwendig  macht, 
oder 

ob  dergleichen  Modulationen  wenigstens  ratsam  sind?  — 

denn  möglich  sind  sie  überall. 

Ratsam  und  zulässig  ist  im  allgemeinen  die  Modulation  in 
fremde  Tonarten,  wenn  durch  sie  die  Bestimmtheit  und  das  Vor- 
walten der  Haupttonart  nicht  beeinträchtigt,  wenn  nicht  Allzu- 
fremdes,  Allzuentlegenes —  und  das  Fremde  nicht  in  allzugros- 
ser  Ausdehnung  angewendet  wird.  Wollte  man  eine  möglicher- 
weise mit  den  Mitteln  von  Cdur  allein  behandelbare  Melodie  so, 
wie  hier 


a)  b)     c)         d)  e) 


geschehen,  mit  dem  zweiten  Akkorde  («)  nach  A  moll,  dann  nach 
einer  Erinnerung  an  den  Hauptton  [b]  nach  Fdur  (c)  führen  und 
den  Vordersatz  (d)  in  Ddnv  schließen  —  und  wie  die  Modulation 
dann  weiter  hin  und  her  taumelt :  so  würde  nicht  nur  das  Gefühl 
^om  Hauptton  ganz  ertötet,  sondern  alle  Einheit  und  Haltung  des 
Satzes  verloren.  Der  Kundige  begreift  nicht,  wie  dieses  F/s  moll 
W  nach  Cdur  und  der  Vordersatz  nach  Ddnr  kommt  u.  s.  w.  — 

13» 
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und  dor  Ununterriciiit-le  würde  durch  diesen  steten  Irrgang  in 
seinem  Fühlen  verwirrt  und  verstimmt  werden*. 

So  gewiss  dies  bei  gröblicher  Verirrung  (wie  oben)  allgemein 
erkannt  wird,  so  wenig  lässt  sich  gleichwohl  im  allgemeinen  be- 
stimmen^  wieviel  und  wieweit  moduliert  werden  darf;  man  kaon 
nur  als  allgemein  annehmbaren  Rat  ausspreche:  dass  die  Haupt- 
tonart  allen  Nebenlonarten  vorgehe,  besonders  aber  am  Sohhiss 
—  tmd  in  der  Regel  auch  zu  Anfang  festgestellt  werden  müsse: 
dann:  dass  Ton  den  Nebentonarten  in  der  Regel  die  Terwandtrr 
den  fremderen  vorgehen.  Hauptfehler  in  No.  289  waren  also  die 
Modulationen  nach  Ddur  und  l'ifsmoll  und  das  allsuschnelle  Auf- 
:geben  der  Haupttonart. 

Nähere  Belehrung  wird  sieh  weiterhin  (§  5S)  ergeben;  für 
jetzt  wollen  wir  aus  Vorsicht  nur  bescheidenen  Gebrauch  yoQ  der 
Modulation  und  besonders  von  der  in  fremdere  Tonarten  machen; 
der  Irrtum  und  die  Eitelkeit,  auf  geh&ufte  oder  fremde  Modula- 
tioQ  Wert  zu  legen,  kann  uns  ohnehin  nichts  anhaben,  seit  wir 
gesehen«  dass  alle  Modulationen  sich  mit  ziemlich  gleicher  Leich- 
tigkeit vollbringen  lassen. 

Bestimmter  zeiclinel.  sich  unsere  Obliegenheit,  wenn  die  Me- 
lodie selbst  Modulation  ncitwendig  macht.  Dies  kann  äul^  r- 
lieh  durch  fremde  Melodietöne,  innerlich  (und  weniLitir  deut- 
iichj  durch  den  besonderen  Gang  der  Melodie  kennbar  werden. 

Außere  Merkmale  der  Notwendigkeit  einer  Modu- 
lation sind  fremde  (der  Haupttonart  nicht  angehörige)  Töne 
in  der  Melodie.  Wenn  in  einer  Melodie  aus  Cdur  fis  erscheint,  so 
kann  dies  ein  Zeichen  sein,  dass  der  Satz  nieht  mehr  in  Cdor 
bleibt;  denn  diesem  i^t  fis  fremd.  Sind  wir  dann  durch  den  firem- 
den  Ton  in  eine  andere  durch  ihn  angedeutete  Tonart  —  wir  neh» 
men  an,  Gdur  —  gekommen,  so  ist  von  diesem  Augenblick  an 
alles  aus  dem  Gesichtspunkte  dieser  Tonart  zu  beurteilen;  wir 
befiiiden  ims  nicht  in  Cdur,  wie  anfangs,  sondern  in  Gdur,  und 
haben  zunächst  an  die  Töne,  Harmonien,  VerwandtschaiIeD  von 
Gdur  zu  denken.  Erschiene  dann  wieder  ein  Ton,  der  nicht  nach 
Gdur  gehört,  z.  B.  f:  so  könnte  der  fremde  Ton  wieder  Anlass 
zu  einer  Modulation  werden.  — Wir  sagen:  es  könnte  so  sein. 
Sp&ter  wird  sich  auch  die  Möglichkeit  zeigen,  dass  fremde  Töne 
ohne  Einfluss  auf  Harmonie  adtreten^  Indes  für  jetzt  soll  jeder 


♦)  Dieser  Fall  zeigt  wieder,  wie  wichtig  Zusammenhang  nnd  Folgerich- 
tigkeit auch  in  der  Musik  sind.  Im  einzelnen  ist  in  No.  i^'j  alles  richtig,  es 
ist  kein  Sdiritt  geschehen,  der  rieh  nicht  rechtfertigen  ließe;  —  und  das 
Ganse  ist  ohne  sonderliche  Hftrte  mosikaiischer  Unrinn  ni  nennen. 
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Ton  als  zugehörig  zur  Harmome  und  einflussreich  auf  die  Modu- 
lation gelten. 

Jeden  fremden  Ton  haben  wir  sonach  für  jetzt  als  Zeichen 
einer  nötig  werdenden  Modulation  anzusehen:  er  muss  einer 
neuen  Tonart  angeliöien  und  zwar  dem  Doininantseptimenak- 
korde  derselben,  da  wir  bis  jetzt  noch  kein  anderes  Modulations- 
mittel kennen.  Aber  weichem  DominanUeptimeaakkorde?  wel- 
cher Tonart? 

Die  Antwort  ist  bereits  S.  92  vorbereitet.  Der  fremde  Ton 
kann  möglicherweise  Gnmdton,  Terz,  Quinte,  Septime  eines  Do- 
mioantseptimenakkordes  sein,  ßs  z.  B.  (das  wir  uns  ohea  in  einem 
Cdor-Satz  eintFetend  dachten)  kann  möglicherweise  den  Akkorden 

fi9  -  aU    cw  -  e 
d  -  ßs  -  ä  -  c 
h  '  dü  ^  fis  ^  a 
gin  -  his  -  dis  -  ßs 

und  damit  den  Tonarten  //,  (r.  F.  Cis  dur  oder  moll  angehören. 
Allein  erstens  beschränkt  sich  dies  durch  Rücksicht  auf  die  dem 
Akkord  eigentümlichen  Fortschreitungen;  kann  nur  Grundton 
oder  Oktave  sein,  wenn  es  nach  H  geht  oder  liegen  bleibt,  — 
kann  nur  Ten  «ein,  wenn  es  einen  Schritt  hinauf  nach  g  geht,  — 
aar  Septime,  wenn  es  einen  Schritt  hinabgeht  nach  e  oder  exs,  — 
nur  Qiünte,  wenn  es  einen  Schritt  hinab  nach  e  oder  hinauf  nach 
yoder  gis  geht,  oder  allenfalls  eine  Quinte  (No.  193,  /  abwärts 
nach  h.  Zweitens  wird  man  selbst  unter  den  znlät  igen  Ton- 
arten in  der  Regel  die  wählen,  welche  dem  Yorhergehenden  nnd 
dem  Hauptton  am  nächsten  verwandt  ist. 

Vor  allem  muss  aber  jetzt  bei  jeder  Melodie,  die  wir  bear- 
beiten wollen,  der  Hauptton  festgestellt  werden,  da  sich  von  ihm 
aus  die  ganze  Modulation  bestimmt  Die  Yorzeichnitng  für  sich 
fSkm  reicht  dazu  nicht  aus,  weil  sie  zwei  Tonarten  (den  Paral- 
leltönen} gemeinsam  ist;  wir  müssen  sehen,  in  welchem  der  beiden 
Töne  der  nötige  ß.  96)  vollkommene  Ganzschluss  möglich  ist. 

Nehmen  wir  folgende  Melodie  — 

zw  ersten  Anwendung.  Das  Fehlen  jeder  Vorzeichnung  deutet 
auf  C  dur  oder  iimoU;  ein  vollkommener  Ganzschluss  ist  zu  ihren 


*  Ein  Vorspiel  haben  wir  schon  in  No.  74  bis  75  gesehen,  wo  unser  Satz 
^nrch  fremde  Töne  dnrchgin(,  ohne  im  wesentlichen  Cdnr  su  verlassen, 
üieiches  zeigt  No.  aao. 
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letzten  Tönen  nur  in  Cdur  möglich,  —  in  i4moll  müsste  die  Terz 
in  der  Oberstimme  liegen. 

Im  dritten  Takt  erscheint /f^  und  nötigt,  Cdur  zu  verlassen. 
Da  es  einen  Schritt  aufwärts  geht  nach  ^,  —  so  kann  es  nur  Terz 
oder  Quinte  eines  Dominantseptimenakkordes  {d-fis-a-c  oder 
h-dis-fis-a)  sein,  nur  nach  Gdur  oder  EmoW  fuhren.  Wir  ziehen 
ersteres  vor  wegen  seiner  näheren  Verwandtschaft  mit  Cdur  und 
wenden  uns  hier  nach  Gdur.  —  Im  fünften  Takt  erscheint  dis  als 
fremder  Ton  und  nötigt  zu  neuer  Ausweichung.  Dieser  Ton  wie- 
derholt sich,  also  das  erste  dis  bleibt  stehen,  könnte  mithin  Grund- 
ton (Oktave)  eines  Dominantseptimenakkordes  (dis-fisis-axs-cis) 
sein  und  nach  Gi^dur  führen;  allein  an  diesen  entlegenen  Ton 
ist  nicht  zu  denken.  Wir  nehmen  vielmehr  dis  als  Terz  des  Domi- 
nantseptimenakkordes von  £moll,  bleiben  also  in  der  Verwandt- 
schaft von  Gdur  und  A'moll,  bis  das  folgende  f  uns  zwingt,  auch 
diesen  Ton  zu  verlassen  und  nach  Cdur  zurückzukehren.  Hier 


ist  eine  Ausführung  des  oben  Erwogenen. 

Innere  Merkmale  der  Notwendigkeit  einer  Modulation 
sind  Melodiewendungen ,  die  ohne  Ausweichung  in  fremde  Töne 
nicht  angemessen  behandelt  werden  können,  obwohl  die  Melodie 
selber  an  der  Stelle,  wo  moduliert  werden  muss,  keinen  fremden 
Ton  enthält.  Dieser  letzte  Umstand  kann  den  Übertritt  in  andere 
Tonarten  keineswegs  ausschließen,  da  auch  einheimische  Töne 
fremden  Dominantseptimenakkorden  (z.  B.  f  den  Akkorden 

f  -  a  -  c  -  es 
des  -  f  -  as  '  ccs 
b  -  d  '  f  '  QS 

und  nun  erst  dem  Dominantseptimenakkorde  g-h-d-f)  angehörig 
sein  können. 

Aber  worin  liegt  die  Notwendigkeit  einer  Modulation  an 
Stellen,  wo  kein  fremder  Melodieton  sie  herbeiführt?  —  Sie  kann 
erstens  in  später  nachfolgenden  fremden  Melodietönen  liegen, 
die  eine  vorhergegangene  Ausweichung  notwendig  voraussetzen, 
aber  an  sich  selber  nicht  zulassen.  Wir  können  dies  an  folgender 
Melodie 


Google 
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292. 


|r-r  r  r  r  H  ^  iiJ  M  r  ^  ' 


beobachten,  die  sich  durch  Vorzeichnung  (und  Schluss  und  schon 
anfangs  durch  das  wiederholte  gis)  als  /ImoU  zugehörig  erweist. 
Man  kann  sie  bis  zum  ersten  Ton  des  vierten  Taktes  in  dieser 
Tonart  stehen  lassen  wie  hier — 


n"l.,  I  i|J-fe^-  J  i  l  iTH 


593. 


r  r  r 


j-T-j-f-P-^f= 


bis  der  folgende  Ton  Querstand  und  Stillstand  zugleich  bringt. 
Es  geht  nicht  weiter  und  man  sieht,  dass  g  mit  einer  bis  zu  ihm 
hingeführten  vlmoU-Modulation,  wie  die  obige,  unvereinbar  ist, 
man  hätte  schon  früher  ^moll  verlassen  sollen.  Besser  wäre 
diese  Behandlung: 


m. , 


rrr 


1^  '  r  J  f Ij  J  r 


Zweitens  kann  die  Notwendigkeit  einer  Modulation  in  der  Kon- 
struktion der  Melodie  liegen,  wenn  diese  periodischer  Gestalt  ist 
und  nicht  ohne  Ausweichung  in  Nebentöne  sich  darstellen  lässt 
Hiervon  wird  bald  gründlicher  die  Rede  sein ;  einstweilen  wollen 
wir  dem  S.  109  Mitgeteilten  die  Bemerkung  zusetzen: 

dass  der  Vordersatz  bisweilen  statt  des  Halbschlusses  eine 
Ausweichung  in  die  Tonart  der  Dominante  und  in  dieser 
einen  Ganzschluss  macht. 
Dies  kann  sich  an  der  Melodie  zu  erkennen  geben.  Schließt 
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die  erste  Hälfte  (der  Vordersatz)  einer  Melodie  in  Cdur  mit  diesen 
Wendungen 

oder  oder_^ 


X 


ab,  so  zeigt  sich  kein  firemder  Ton  —  und  gleichwohl  die  Unmög- 
lichkeit, mit  den  HarmonieD  von  Cdur  einen  befriedigenden  Ab- 
schluss  zu  erlangen;  man  müsste  den  Vordersatz  so 
*)  b)  c) 

,|_^!   „      J      J    ,  rr—^- 


schließen,  entweder  in  unangemessener  Feierlichkeit  (was  bleibt 

hiernach  für  den  Schluss  des  ganzes  Satzes  übrig?)  wie  bei  c  und 
f,  oder  lahm  wie  bei  a,  oder  hinfällig  wie  bei  r/,  oder  noch  ab- 
rupter wie  bei  f  und  b.  Eben  diese  letzte  Wendung  weist  auf  den 
rechten  Weg.  Man  muss  diese  Schlüsse  in  die  Tonart  der  Domi- 
nante wenden,  — 

J 


297. 


um  dem  Vordersatze  zu  genügen  und  für  den  Nachsatz  Rückwen- 
dttng  und  Schluss  im  Hauptton  übrig  zu  behalten. 

Blicken  wir  nun  noch  einmal  auf  jene  Modulationen  znrOcfci 
die  nicht  notwendig  aber  (S.  4  95)  ratsam  sind:  so  werden  wir 
um  80  bereitwilliger  sein,  bei  unseren  Übungen*  in  ausweichen- 


*  Sechsundzwanzigste  Aufgabe.  Ausarbeitung  der  in  der  Beilife 
XIV  gegebenen  Melodien,  —  sogleich  mit  Beaiitzaii|  der  ModoUtioiiiweii- 
düngen,  die  sie  erfordern. 
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der  Modiilation  nar  8^  beschränkten  Gebrauch  von  ihnen  zu 
machen,  je  mehr  wir  Modulationen  mit  Notwendi^eit  —  also 
fewiss  berechtigt  —  eintreten  sehen. 

§  48.  Modulationsgänge  mit  Oominantseptimenakkorden.  Jede 
Einführung  eines  neuen  Akkordes  ist  als  neues  Motiv  anzusehen 
uad  kann  als  solches  für  sich  allein  oder  im  Verein  mit  anderen 
zu  Harraouiegängen  benutzt  werden.  Dies  —  und  das  Ver- 
tahren  dabei  ist  aus  früherem  hinlänglich  bekannt,  so  dass  wenige 
Beispiele  genügen,  es  auf  die  neuen  Mittel  anwenden  zu  lassen. 

Die  nächstliegende  Modulation  (wenn  man  auf  Yerwandt- 
S'  haft  der  Tonarten  sieht)  ist  die  in  die  Oberdoniinante.  Setzen 
wir  sie  fort,  gehen  wir  aus  jeder  Tonart  in  ihre  Oberdominante,  — 


so  erhalten  wir  einen  Gang,  der  stetig  von  C  nach  G,  von  G  nach 
A  von  da  nach  A,  nach  E,  II,  Fis  fülirt.  Von  Fis  hätten  wir  mit 
'jiS'his-dis-fis  nach  Osdur,  von  da  nach  (^if/sdur  gehen  können,  bis 
nach ///s  dur ;  dies  hätte  nach  Tonarten  mit  T,  8,  12  Kreuzen  ge- 
bracht. Wir  zogen  vor,  den  obengenannten  Akkord  enharmonisch 
in  as-c-es-ges  umzuwandeln  und  kommen  auf  diesem  Wege  nach 

As  bis  Cdur  mit  5,  4  Been  und  ohne  Vorzeichnung. 

Man  bemerke,  dass  wir  nicht  bloß  hinsichts  der  Zielpunkte 
ider  jedesmaligen  Oberdominante],  sondern  auch  in  der  Ausge- 
staltung des  Ganzen  streng  folgerichtig  gegangen  sind;  es  zeich- 
net sich  ein  stets  wiederkehrendes  Motiv  von  zwei  Takten,  durch 
^le  Klammer  veranschaulicht  Derselbe  Gang  h&tte  auch  in  an* 
1^  Weise  folgerecht  gestaltet  werden  können. 

Ein  eben  so  naheliegendes  Motiv,  der  Sehritt  in  die  Unter* 
<tanante,  hätte  einen  ähnlichen  Gang  ergeben,  auf  den  wir 
^ter  kommen  mOssen. 

Wir  könnten  einen  Gang  bilden,  der  uns  stets  in  die,  eine 
po9%  Terz  aufwärtsliegende  Tonart  brächte, 


von  C  nach  JS;  von  E  nach  Gü  —  wofür  wir  bequemer  das  enhar- 
Qoiusch  gleichbiedeutende  As  setzen,  von  As  nach  C. 
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Andere  Gänge  könnten  uns  durch  kleine  Terzen  aufwärts, 
andere  durch  grofle  —  oder  durch  kleine  Tarsen  abw&rto  bringen. 
Dieser  Gang 


soo. 


»  I        I  F-  il 


führt  in  die  eine  grofie  Sekunde  höher  liegenden  Tonarten,  Ton 
C  nach  jDv  £;  /'Vi,  Gt^,  A»,  His^  ^  für  welche  erleichternd  die 
enharmonisch gleichbedeutenden Cge8etzt8ind;nuin könnte 
in  derselben  Weise  abwärts  schreiten,  von  C  nach  B,  Ai^  Gti, 

Ey  />,  C, 

Der  Anfang  von  No.  300  legt  nahe,  die  ganze  Tonreihe  der 
Dortonl^ter  als  Zielpunkt  der  Modulation  zu  nehmen;  wir  gehen— 


301. 


von  C  nach  Z>,  F,  ^,  H,C*  durch  eine  kleine  Inkonsequenz 
der  Ausgestaltung  im  dritten  und  vorletzten  Takte  ist  dieser  Gang 
möglich  geworden,  der  nicht  bloß  vermehrten  Inhalt,  sondern 
auch  besser  zusammengehörige  Zielpunkte  hat.  Die  starre  Fol- 
gerichtigkeit in  No.  300  ist  unkünstlerisch;  die  Tonkunst  kennt 
nicht  den  Fortschritt  in  lauter  Ganztönen ;  sie  mischt  im  Dur-  und 
Mollgeschlecht  Ganz-  und  Halbtöne  und  hat,  wie  die  Natur,  nie 
anders  als  im  Verschmelzen  von  Gleichartigkeit  und  mildem 
Wechsel  ihre  Befriedigung  gefunden**. 

Dass  man  in  ähnlicher  Weise  die  Durtonleiter  hinab,  die  Moll- 
tonleiter hinauf-  und  hinabschreiten,  dass  man  in  die  jedesmal 
euien  Halbton  höhere  Tonart  bei  (a) 


•  Hier  ist  zugleich  Anlass,  die  Ausdehnung  unseres  Vermögens  zu  er- 
messen. Zuerst  war  uns  die  Tonleiter  nichts  als  eine  Reihe  einzelner,  ob- 
wohl ziiBainmengehöriger  Töne;  dann  lernten  wir  sie  hannoiiisieron  (No.  1 80) 
aber  ohne  Gleiciigestalt ;  dann  » in  den  Seitakkordgängen  S.  184  fand  sich 
01eichgestalt  und  jeder  Ton  der  Tonleiter  ward  ChnuidtoBL  «inee  Akkordes; 
jetzt  ist  jeder  Ton  Tonika  einer  neuen  Tonleiter. 

Diese  Wahrheit  könnte  als  Verurteilung  aller  so  weit  geführten  Har- 
moiiiegänge,  namentlich  der  in  No.  302  angefangenen,  wieder  ganz  gleich- 
artigen, gelten,  wenn  man  nicht  im  Auge  behielte,  daiss  die  Weite  der  Ans* 
ftthrang  nnr  als  Übnng  für  den  Schüler  empfolden,  im  kfinstlerischen  Wir^ 
ken  aber  dem  Ermesm  des  KOnsUen  flberUssen  ist 
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oder  in  die  jedesmal  um  soviel  tiefere  schreiten  kann,  ist  ohne 
weiteres  klar. 

Ebenso  bedarf  es  nur  der  Erinnerung ,  dass  jeder  Gang  in 
mannigfachen  Lagen,  in  enger  nnd  weiter  Harmonie,  kurz  mit  all 
den  Ahwechslnngen,  die  sich  schon  S.  404  gezeigt  haben,  ausge< 
fuhrt  werden  kann.  Man  wird  gewahr,  dass  das  Element  der  Har- 
moniegänge  hier  erst  zu  voller  Ausdehnung  gelangt.  Während 
dies  deir  Übung  des  Schülers  überlassen  bleiben  darf,  stehen  uns 
noch  zwei  merkenswerte  Fortschritte  zu  Gebote.  Sie  knüpfen 
sich  an  den  schon  oben  erwähnten  Gang  in  die  jedesmalige  Unter^ 
dominante,  der  hier 


usw 


303 


TO-  b< 


eine  Strecke  weit  hergestellt  ist,  und  in  dein  wir.  beiläufig  be- 
merkt, die  Terz  und  QuiiUe  der  Doininantseplimenakkorde  mit 
<lerin  No.  449  aufgewiesenen  Freiheit  behandelt  haben. 

Wir  sehen  hier,  soweit  wir  gehen  wollen,  einen  rastlosen  Gang 
aus  jeder  Tonart  in  die  Tonart  der  Unterdominante.  Zugleich  hat 
—  übereinstimmend  mit  unseren  bisher  befolgten  Grundsätzen  — 
jeder  Dorainanfseptimenakkord  seinen  tonisehen  Dreiklang  zur 
Folge.  Allein  eben  diese  Dreiklange  bilden  so  viel  Ruhepunkte 
imd Einschnitte,  man  könnte  möglieherweise  bei  jedem  derselben 
den  Gang  abbrechen;  dies  ist  im  Grunde  dem  Wesen  eines  Gan- 
ges nicht  ganz  entsprechend.  Nun  ist  aber  jeder  der  störenden 
Dreiklänge  im  folgenden  Dominantseptimenakkorde  schon  ent- 
halten, folglich  kann  er  —  so  scheint  es  —  ohne  wesentliche  £in<- 
buße  erspart  werden  und  damit  erhalten  wir  einen  Gang  von 
Dominantseptimenakkorden.  Um  ihn  in  seinem  Entstehen 
<md  den  wesentlichen  Zügen  ganz  klar  vor  Augen  zu  haben,  stel* 
l€Q  wir  ihn  mit  No.  363  zusammen  und  beide  fönfstimmig  auf, 


*  Bei  diesen  imd  den  folgendeu  mudulaliouäreicheu  Gängen  soll  jede 
Torteidmiing  nur  d<r  Note  gelten,  vor  der  m  steht»  ohne  dass  es  eines  Wi- 
demifobedttrf. 
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A. 


304. 


B. 

m 


Jio — I  bc->  .  ^<&- 


damit  wir  jene  von  der  arsprüngliohen  Regel  (S.  82)  abweichenden 
Schritte  der  Terz  und  Septime  vermeiden,  ohne  die  VoUstindig- 
keit  der  Akkorde  einzubüßen.  Bei  il  ist  jeder  Akkord  vollkom- 
men regelrecht  behandelt.  Bei  B  dagegen  erlangt  kein  Domi- 
nantseptimenakkord  seinen  Rnheponkt;  jeder  Dreiklang  hat  sich 
gleichsam  im  Entstehen  in  einen  neuen  Dominantseptimenakkord 
verwandelt,  c-e-^  in  c-e-g  und  b,  f^a-e  in  f-orc  und  es,  und  so  fort 

Durften  wir  uns  das  erlauben?  —  Ja?  denn  es  ist 
{,  jeder  übergangene  Dreiklang,  wie  gesagt,  in  dem  an  seiner 
Statt  eingeführten  Dominantseptimenakkord  enthalten, 

2.  jeder  Schritt  in  den  einzelnen  Stimmen  regelrecht,  —  mit 
Ausnahme  der  Terz,  die  überall  einen  Halbton  abwärts  statt 
aufwärts  geht, 

3.  die  Abweichung  aber  in  einzelnen  Intervallen,  und  nament- 
lich in  der  Führung  der  Terz  keineswegs  etwaa  Unerhörtes; 

endlich  ist 

.  !•  diese  Abweichung  nicht  willkürlicher  Einfall  oder  VerseheUf 
sondern  eines  künstlerischen  Zweckes  willen  getroffen,  — 

denn  allerdings  kann  es  künstlerisch  notwendig  werden,  sich  im 
Gange  rastlos  und  gewissermaßen  schrankenlos  zu  bewegen.  Dies 
i^t  die  Hauptsache  bei  allem  künstlerischen  Gestalten. 

Was  nun  jene  Abweichung  von  der  Regel  des  Terzenschrittes 
betrifft,  so  ist  sie  nicht  die  erste;  schon  früher  (S.  98)  haben  wir 
die  Terz  abwärts  statt  aufwärts  —  und  zwar  eine  Terz  hinabge- 
führt. Nur  geschah  das  in  Mittelstimmen,  hier  abwechselnd  in 
der  Oberstimme,  z.  B.  vom  zweiten  Akkorde  zum  dritten.  Allein 
gerade  die  beiden  Stimmen,  in  denen  die  Terz  von  ihrer  Regel 
abgeht  (Diskant  und  Alt  in  No.  304,  B)  sind  am  folgerichtigsten 
und  sanftesten  geführt,  sie  gehen  durchweg  chromatisch.  Wir 
dürfen  auch  hier  (wie  S.  134  bei  den  Gängen  von  SejLtakkorden) 
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hoffen,  dass  das  Flieflende  der  melodischen  Bewe^ng  den  An- 
stoß, der  in  der  Harmontefilhnrng  liegt,  beseitigen  werdet 

Sohlt  ergibt  sich  nun  ans  dem  Gewinn  des  Ganges  von  Do- 
minantseptimeoakkotden  ein  neaer  Fortschritt.  Dieser  Gang  stellt 


♦Was  wir  hier  frei  gebildet  und  aus  der  veruuuflmäßigen  Entwicklung 
teHamoniewesens  gerechtfertigt,  ist  schon  in  der  natürlichen  Entwicklnng 
dei  Tonwesens  vorgebildet 

Wir  haben  bereits  S.  H  daranf  hingedeutet,  dass  nach  den  ersten  sechs 
von  der  Natur  gegebenen,  in  den  einfachsten  VerhäUnissen  (I  ;S: 8:  4:5:6) 
stehenden  Tönen,  welche  den  Durakkord  ergehen,  z.  B. 

C,    ff,    c,    e,  gr, 

als  si  e  b  e  n  t  e  r  ein  b  erscheint,  das  etwas  tiefer  als  unser  b  steht,  aber  ent- 
schieden hr.hor  als  a. 

l\\iu  wi^eii  wir,  dass  die  aus  dieser  herauswachsende  zweite  Harmonie, 
der  Doouniiitseptimenakkord  ig-h-d-f)  das  Bedfirftiis  hat,  sieh  in  die  erste 
oder  in  den  tonischen  Dreiklang  {o-6^  anfznlösen.  Aber  dieser  selbst  ist  ja 
nach  Obigem  der  Kern  zu  einem  anderen  Dominantseptimenakkorde  [o^-g 
inid6)|  d<^r  n  ich  f-a-c  strebt. 

Ja,  selbst  die  le i b  1  iche  V o r bi  1  dun g  des  t  i^^r  tlicoretisch  Vollbrach- 
lenhat  uns  die  Natur  gegeben  in  der  Folge  der  mitklingenden  Töne,  über  die 
die  aUg.  Musiklehre  oder  irgend  eine  Akustik  näheres  mitteilt:  Man  befreie 
die  Saiten  eines  Klaviersvon  der  Fessel  der  Dämpfung  und  gebe  einen  tieferen 
Ton,  s.  B.  C;  mit  Kraft  an,  so  erscheinen  nach-  nnd  mitklingend  —  in  der  Zeit 

«diinuuider  folgend,  wie  sie  hier  geschrieben  sind  —  g,  c,  «,  g,  and  hier- 
auf 6;  die  Natur  spielt  unsere  Akkorderweiterung  c-e-g ....  nn  dt ...  .6  rich- 
tig ?er.  Hieimit  ist  nicht  bloß  der  Gang  No.  804  B  gerechtfertigt,  sondern  ein 
tiefbedeutender  Charakteizng  derlfnnk,  das  Verlangen  nach  der  Tiefe,  be- 
zeichnet. 

Hier  endlich  zei?!!  sich,  warum  IS.  92  die  Oktave  de<;  Grnndtons  vom  Do- 
isinantseptimeuakkorde  stehen  bleiben  und  in  dem  Auiweis  der  Urundregei 
S.  88} 

g      a      h      c       d      9  f 
h  d  f 


c  c  $ 

Grandton  znm  Fortschritt  in  die  Tonika  verwiesen  werden  konnte.  Aller- 
dingi  bitte  das  vorstehende  g  liegen  bleiben  dürfen  und  sollen,  denn  es  ist 

Qur  die  Oktave  des  Grundtons,  der  bei  dieser  Aufweisung  noch  nicht  darge- 
stellt werden  konnte.  Nehmen  wir  —  wie  oben  im  Texte  C — jetzt  G  als  ür- 
grondton  an,  so  würde  das  vollständigere  Schema  sich  so 

g      a      h      e       d      9  f 


0 


9 


darsi»!]ATi  71  nd,  in  allen  Schritten  gerecht,  den  Tonban  anf  G  in  den  der  Un* 
terdominante  C  wenden. 
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eine  Verkettung  von  Akkorden  dar,  in  deren  keinem  Ruhe,  Be- 
friedigung, sondern  nur  Trieb  zu  neuem  Fortschreiten  waltet;  — 
jeder  Schritt  führt  zu  neuer  Harmonie  —  und  zugleich  zu  neuer 
Tonart.  Man  kann  des  Ersteren  ohne  das  Letztere  bedürfen:  rast- 
losen Fortdriingens  von  Akkord  zu  Akkord,  aber  ohne  die  Einheit 
der  Tonart  aufzugeben. 

Warum  sind  wir  nun  eigentlich  in  No.  304  B  bei  jedem  Ak- 
kord in  eine  neue  Tonart  geraten,  z.  B.  durch  c-e-p-b  nach  Fdur 
durch  f-a-c-es  nach  Z>*dur?  —  Die  niichste  Antwort  lautet:  weil 
jeder  dieser  Akkorde  Dominantseptiraenakkord,  ausschließliches 
Eigentum,  Zeichen  seiner  Tonart  ist.  Aber,  genauer  angesehen, 
sind  in  c-e-g-b  nicht  die  Töne  c-e-^  ausschließliches  Eigentum 
und  Zeichen  von  i^dur,  sondern  ihr  Verein  mit  b*  ist  es,  der 
die  Modulation  macht  Sobald  wir  dieses  6,  dieses  es  \md  aite  die 
noch  folgenden  erniedrigten  Töne  von  ihrer  Emiedrigong  be- 
freien, erhalten  wir  in  einer  jeden  Tonart  einen  Gang  Ton  in 
ihr  einheimischen,  durch  willkürliche  Umbildung  ent- 
standenen Septimenakkorden,  der  die  Rastlosigkeit  des  vori- 
gen Ganges  im  Fortschreiten  mit  Beharren  and  Einheit  der  Ton- 
art vereint  Wir  stellen  hier 


B 


S05. 
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beide  Gänge  übereinander 

Mit  welchem  Rechte  haben  wir  anscheinend  willkürlich  eine 
Reihe  von  Akkorden  umgestaltet  und  die  Naturbildung  verlassen? 


*  Der  Ton  6  für  sich  alieiu  ist  es  ebenfalls  nicht;  derkfinntft,  iluklich  wie 
die  BrhOhniigen  in  No.  180,  ganz  emflnwlot  auftreten. 

Hier  zeigt  rieh,  dass  der  Gang  B  auch  schon  in  No.  304  so  weit  und 
nicht  weiter  fortgesetzt  werden  musste.  Es  schließt  hier  die  Reihe  der  Ak- 
kordumgestaltungen in  C,  indem  der  Dominantseptimenakkord  —  und  na/ch 
ihm  die  ganze  Akkordreihe  wiederkehrt.  Die  Übung  muas  bis  C  gehen. 
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Wir  daifUm  es,  weil  eine  künstlerische  nnd  Temünftige  Äbsidit 
m  leitete,  und  die  Natnrbildong  dem  Kfinstier  zwar  den  ernten 
und  sichersten  Stoff  bietet,  nicht  aber  Fessel  und  Grense  sein  darf. 
Denn  der  Geist  des  Menschen  ragt  weit  hinaus  über  die  Schranken 
der  ihm  gegenüberstehenden  Nator;  er  setzt  sich  —  audi  in  der 
Kunst, und  Yorzliglich  inihr  —  seine  eigenen  Zwecke.  Gleichwohl 
werdöi  wir  bald  emfifinden  müssen,  dass  wir  den  Weg  der  Natur 
veriaisen  haben. 

Zimftchst  ist  nun  in  No.  305,  C  ein  Gang  von  fest  ineinan- 
dergreifenden Akkorden  gewonnen,  der  rastlos  vorwärts  strebt 
md  in  keinem  seiner  Momente  Ruhe,  Stillstand  gewähl  t.  Gehen 
wir  dann  auf  das  Einzelne,  so  linden  wir  auÜer  dem  Dominant- 
septimen akkoi  de  zum  Anfang  und  Schlüsse 

1.  aweimal  Akkordgestalten, 

mit  großer  Terz,  reiner  gumte,  und  großer  Septime, 
i.  emen  Akkord, 

h-d-f-a 

mit  kleiner  Terz,  yerminderter  Quinte,  kleiner  Septime, 
3.  dreimal  Akkordgestalten, 

a- c-e-g 

mit  kiemer  Terai,  reiner  Qainte,  kleiner  Septime, 
die  wir  allesamt  als  Septimenakkorde  anerkennen  müsseni 
for  die  übrigens  besondere  Namen  nicht  notwendig  erscheinen*. 
Die  mit  I  nnd  3  bezeichneten  sind  offenbar  neue  Gestalten,  die 
mit  2  hezeichnete  scheint  die  altbekannte  vom  grofien  Nonen- 
akkord  (S.  161)  abgeleitete  Harmonie  zu  sein.  Diese  musste  sich 
indee  in  die  Tonika  auflösen  {h-d^f-a  nach  c-^),  während  die 
oben  aufgeführte  ganz  anders  schreitet. 

Allein  nun  zeigt  sich  die  Folge  unseres  Abfalls  von  der  Natur- 
gestalt. Keiner  dieser  Akkorde  kommt  den  natürlichen,  uamenllich 

•  Einige  Harmoniker  nennen  die  mit  <  bezeichneten  Akkorde  (z.  B.  c-e-g-h] 
jroße  Seplimenakkorde,  den  mit  2  bezeichneten  (/j-d-/^a),  wie  schon 
Wh»  gesagt,  kleinen  Septimenakkord.  Bei  der  dritten  Reihe  [d-f-a-c] 
fehlticbon  der  Name;  man  nennt  sie  weiche  Dreikiftnfe  mit  kleiner 
Septime,  obwohl  sie  nicht  Dreikl&nge  sondern  Seplimenakkorde  sind.  Uns 
«•"f  oint  PS  keineswegs  Bedürfnis,  jeder  vorübergehenden  Gestalt  einen  Na- 
^nen  anzuhängen;  nur  die  einfloaereichen  und  wichtigen  verdienen  genannt 

werden. 


208 


Vlll.  Die  Modulation  in  fremde  Tonarten. 


dem  Dominanlseptimenakkord,  an  sinnlicher  und  gemütlicher 
Annehmlichkeit  gleich;  die  Harmonien  unter  1  sind  schroff  und 
herb,  die  unter  3  sind  getrübt  und  erschlafft,  die  unter  2  allein 
erscheint  als  Naturlaut,  —  wenn  gleich  ebenfalls  verkümmert 
und  dabei  haltlos  gespannt,  da  der  eigentliche  Grundton  fehlt. 
Und  wenn  wir  dies  nicht  unmittelbar  erkennten  so  würde  die 
Verwendung  der  Akkorde  den  Erweis  geben.  Naturharmonien 
sind  in  allen  Lagen  und  ümkehrungen  frisch  und  behend,  umge- 
staltete — 


306. 


wollen  sich  bald  in  diese,  bald  in  jene  Stellung  noch  weniger  als 
in  die  Grundstellung  schicken;  natürliche  werden  —  vereinzelt 
und  verbunden,  —  tausendfältig  anwendbar  befunden,  umgestal- 
tete nur  selten.  Meistens  erscheinen  sie  nur  in  jener  in  No.  305, 
C  aufgewiesenen  Verkettung  und  zwar  vom  Dominantseptimen- 
akkord  ausgehend  bis  zu  dem  mit  2  bezeichneten,  einer  Naturbil- 
dung gleichen  Akkorde,  der  in  die  tonische  Harmonie  schreiten 
kann,  —  also  die  ersten  vier,  oder  die  letzten  fünf,  oder 
alle  acht  Harmonien.  Oder  es  wird  einer  der  mit  2  oder  3  be- 
zeichneten Akkorde  statt  eines  Dominantseptimenakkordes  ge- 
setzt und  sogleich  in  einen  Dominantseptimenakkord  übergeführt, 
um  den  Schlussfall  desselben  zu  verstärken*.  Nehmen  wir  die 
Tonfolge  c,  A,  c,  als  Schlussformel  eines  Satzes  in  Cdur  an,  so 
bieten  sich  jetzt  —  abgesehen  von  anderen  bekannten  —  folgende 
Wendungen, 


a) 


b) 


307. 


r 
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•  Hierzu  der  Anhang  K. 
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von  denen  die  bei  b  den  Dominantseptimenakkord  d-fis-a-c  aus 
dem  Beispiel  o  in  d-f-a-c  verwandelt,  desgleichen  die  bei  d  statt 
der  in  c  gesetzten  zwei  Akkorde  f-as-c  undd-/¥s-a-c,  den  sie  beide 
gleichsam  verschmelzenden  Septimenakkord  d-f-as-c  (in  No.  305, 
C  mit  2  bezeichnet)  einfuhrt.  Auch  in  diesen  (und  ähnlichen  zum 
Teil  später  zu  erwähnenden  Fällen)  waltet  der  oben  gegebene 
Vemunftgrund  vor;  außerdem  wird  man  stets  die  reine  Natur- 
harmonie vorziehen.  — 

Fassen  wir  noch  einmal  die  ganze  Entwicklung  dieses  Ab- 
schnittes zusammen,  so  haben  wir 

r  eine  Reihe  von  Harmoniegängen  aus  bekannten  Motiven  und 
nach  fester  Regel, 

8.  einen  Gang  von  Dominantseptimenakkorden, 

3.  einen  Gang  einheimischer  Septimenakkorde, 

letztere  beide  nach  eigenem  Gesetz  —  und  im  letzten  drei  neue 
Septimenakkorde  gefunden.  In  der  ersten  Reihe  sind  manche  Bil- 
dungen nur  angedeutet,  andere  ganz  übergangen;  erschöpft  ist 
kein  Motiv,  —  und  wir  möchten  uns  nicht  verpflichten,  irgend  eins 
zu  erschöpfen.  Man  erwäge,  welche  Mannigfaltigkeit  durch  Stimm- 
zahl, ümkehrung,  Lagenwechsel  erreichbar  ist,  —  der  rhythmi- 
schen Ausgestaltung  nicht  zu  gedenken,  —  um  die  Absicht,  alles 
geben  zu  wollen,  bedenklich  zu  finden.  Gleichwohl  bietet  schon 
der  Eintritt  in  dieses  Gebiet  vielfältigen  Wechsel  für  verschiedene 
Lagen  und  Stimmungen;  der  Gang  in  No.  302,  o  gewinnt  hier 


usw. 


•  oder  in  weiter  Lage,  — 


309. 


der  Gang  No.  304,  B  gewinnt  in  diesen  Umkehrungen,  vier-  oder 
funfstimmig  (die  fünfte  Stimme  ist  in  Viertelnoten  geschrieben  und 
kann  wegbleiben), 


Mkrx.  Komp.-L.  I.  10.  Aufl. 
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eiu  ganz  anderes  Ansehea.  Diese  Umgestaltungen  beeinträchtigen 
sich  allerdings  gegenseitig,  wenn  man  deren  mehr  oder  viele  nach- 
einander hört,  weil  sie  im  wesentlichen  offenbar  denselben  In- 
halt haben  —  und  endlich  alle  Gänge  in  ihrer  ünstatthaftigkeit 

keine  bleibende  Stimmung  erwecken,  leicht  übersättigen  und  er- 
müden können.  Aljein  im  Verlaufe  fortgesetzter  künstlerischer 
Tätigkeit  kann  bald  diese,  bald  jene  Wendung  die  angemessene 
sein,  und  dies  genügt,  die  fleißige  Durchübung  der  Gänge  hier 
dringend  zu  empfehlen*. 

Dass  endlich  die  Folgerichtigkeit  der  neuen  Gänge  für  die  Har- 
monisierung gegebener  Melodien  mit  demselben  Vorteil  benutzt 
werden  kann,  wie  wir  bereits  (S.  !10)  bei  früheren  Gängen  ge- 
zeigt haben,  bedarf  keines  noclimaligen  Erweises,  .sondern  kann 
ohne  weiteres  versucht**  und  benutzt  werden***. 

§49.  Die  weiteren  Modulationsmittel.  Wir  haben  imOomiuant- 
septimenakkorde  'S.  188  das  erste,  keineswegs  aber  einzige  Mo- 
dulationsmittel erkannt.  Jener  Akkord  zeigte  sich  dazu  brauch- 
bar, weil  er  das  bestimmte  Zeichen  seiner  Tonart  ist  und  eben 
deswegen  das  bestimmte  Zeichen,  dass  dieselbe  an  die  Steile  der 
vorherigen  Tonart  trete. 

Fragen  wir  nun,  welche  andere  Mittel  sich  zur  Modulation 
darbieten,  so  findet  sich,  dass  alle  Akkorde  umsomehr  zur  Be- 
werkstelligung eines  Oberganges  geeignet  sein  müssen,  je  mehr 
sie  an  der  Eigenschaft  des  Dominantseptimenakkordes,  die  Tonart 
zu  b(^zeichnen,  das  heilU,  je  mehr  sie  an  dem  Tongehalt  desselben 
teilhaben.  £s  bieten  sich  also  zunächst  die  Nonenakkorde 


•  Siebenundzwaiizigste  Aufgabe:  Ausarbeitung  einer  Reihe 
von  Gängen  schriflüch,  Durchführung  derselben  in  verschiedenen  Lagen  und 
Umkehnuigeu,  erst  einfach,  daim  in  harmonischer  Fignration  am  Instm- 
mente.  Die  ans  No.  806  C  sich  ent«rtd[ehiden  Gänge  mtoen  i&  Terschiede- 
nen  Tonarten  ansfefllhrt,  alle  bis  zur  Geltnilgkeit  in  GaDg|>Udiiii|en  geAbt 
werden. 

•*  Achtundzwanzigste  Aufgabe:  Benutzung  der  Gangmotive,  so- 
wie der  in  No.  307  aufgewiesenen  Schlussformen  bei  der  Bearbeitong  älterer 
nnd  der  in  der  Beilage  XV  gegebenen  Melodien. 
***  Hierzo  der  Anhang  L. 
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dar,  die  den  vollsLändi^en  Dominant. s^  piimenakkord  in  sich  ent- 
halten; —  dann  die  aus  ihnen  gebildeten  Septimenakkui  de, 
diezwar  den  Gniiidton  desDommantseptimenakkordes  eingebüßt, 
daßr  aber  die  None  gewonnen  haben;  — dann  der  vermin d erle 
Dieiklang,  — zuletzt  der  große  Dreiklang  Dieser  Reihe 
schließen  wir  den  kleinen  Dreiklan^  an,  um  alle  Akkorde  zu 
überblicken,  obgleich  derselbe  mit  demDominantsepUmt  n^ikkorde 
nichts  gemein  hat.  Dass  die  letzteren  Akkorde  nur  un<:enüfT^nde 
Uber<-';i[iL'sniittel  sind,  wofern  ihnen  nicht  irgend  eine  Unterstütz- 
ung wird,  foljrt  allerdings  schon  aus  der  S.  188  gemachten  Be- 
merkung, dass  sie  verschiedenen  Tonarten  angehören,  outlün  für 
kaioe  ein  sicheres  Zeichen  sind. 

Wir  gehen  diese  Mittel  der  Reihe  nach  durch,  bei  dem  No- 
aenakkord,  als  sweitem  (nach  dem Dominantseptimenakkorde), 
beginnend. 

Da  die  Nonenakkorde  den  ganzen  Dominantseptimenakkord 
eothalten,  so  müssen  sie  auch  ebenso  bestimmt,  wie  dieser,  Zeichen 
ihrer  Tonart  und  Mittel,  in  sie  überzugehen,  sein.  Sie  geben  also 
dieselben  Ausweichungen  an  die  Hand,  wie  die  DominantBeptimen- 
akkorde,  fordern  uid  find^  wie  diese  ihre  Vermittlung,  nur  dass 
sie,  wie  wir  (S.  154}  bereits  erfahren  haben,  wegen  iluer  gröfie- 
len  Tonmasse  schwerer  beweglich,  umständlicher  sind. 

Direr  Natur  gemäß  sind  sie  aber  zugleich  Kennzeichen  des 
Tongeschlechts,  —  und  darin  haben  sie  ursprünglich  den  Vor- 
teil unbedingLer  Bestimmtheit  vor  dem  Dominantseptimenakkorde 
voraus;  der  groBe  Nonenakkord  (a).  lässt  Dur,  der  kleine  (b) 
IM  MoU  erwarten: 


Hiermit  haben  wir  zugleidi  in  den  Nonen-Akkorden  bessere  Mittel 
als  das  in  No.  Ü88  gegebene  erhalten,  Moll  mit  Dur  auf  derselben 
Tooika  zu  vertausdien.  Der  kleine  Nonen-Akkord  (aj 


III 


fuhrt  aus  Dur  nach  Moll,  der  große  ^hi  aus  Moll  nach  Dur, 

Indes  erfährt  dieser  Gewinn  sogleu  h  wieder  eine  khnne  Be- 
schränkung. Wir  wissen  schon,  dass  dt  r  Duidrciklang  hell,  kräf- 
tig, der  Molldreiklang  getrübt,  unkrältiger  ist,  dass  dieselhen 
Charakterzöge  sieh  am  Dur-  und  Mollgeschiechte  wiederüaden. 

14» 
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Daher  verlangt  —  wo  nicht  besondere  SlimmoDgen  anderes  ge* 
bieten  —  das  Gemüt  aus  Moll  nach  Dur*,  oder  statt  der  MoÄ-, 

Durharmonien.  Daher  löst  man  oft  den  kleinen  Nonenakkord  in 
den  Durdreiklang  auf, 


statt  in  den  zu  erwartenden  MoUdreiklang**.  Es  geschieht  ent- 
weder« um  sich  nach  voraufgegangenem  Moll  an  Dur  zu  erfrischen, 
oder  umgekehrt,  um  in  das  für  manche  Stimmung  allzuhelle  (oder 
auch  för  spätere  Wirkung  aufzusparende)  Dur  Mollharmonien 
gleichsam  zur  Dämpfung  des  Lichtes,  das  aus  Dur  bricht,  einzn- 
mischen.  Hiermit  ist  also  wenigstens  für  den  kleinen  Nonenak- 
kord die  größere  Bestimmtheit  wieder  'sweifelhait  geworden. 

Der  Septimenakkord  des  grofieo  Nonenakkordes» 
bekanntlich  ans  dem  Nonenakkorde  durch  Weglassung  desGrond- 
tons  gebildet,  deutet  nach  seiner  Ableitung  sowohl  auf  den 
Nonen-  und  Dominantseptimenakkord,  als  (mit  diesen)  auf  die 
Tonart  Dennoch  —  auch  abgesehen  von  seinem  ganz  anderen, 
in  No.  304  B  aufgewiesenen  Entstehen  —  hat  er  nicht  die  y oll- 
komm ene  Bestimmtheit  dieser  Akkorde;  er  kann  nfimlich 
seinem  Toninhalt  nach  auch  in  der  Paralleltonart  stattfinden, 
z.  B.  h'd-f'-a  ebensowohl  in  ilmoll,  als  in  Cdnr.  Indes  wird  die* 
ser  geringe  Zweifel  durch  den  folgenden  Akkord  beseitigt:  audi 
entscheidet  das  Gefühl  im  voraus  für  diejenige  Bedeutung  und 
Fortschreitung  des  Akkordes,  die  seiner  Ableitung  gemäß  ist,  er- 
wartet also,  dass  z.  B.  der  Akkord  h-d-f-a  den  Nonen-  oder  Domi- 
nantseptimenakkord von  Cdur  andeuten  und  nach  dieser  Ton- 
art (aj 

b 


fähren  werde;  der  Schritt  nach  il-moU  (b)  erscheint  ihm  als  eine 
^  wenn  auch  nicht  unzulässige,  doch  unerwartete  Abweichung, 


•  Daher  werden  sehr  häufig  Mollkompositionen  in  Dur  gesciilosseo,  wäh- 
rend das  Umgekehrte  sehr  seiteu  ist.  Beethovens  mystische  CmoU-Sonate 
(Op.  411),  seine  Cmoll  Symphonie,  der  Riesenbau  seiner  neunten  (JDmoll) 
sehliogeii  mit  Finalen  in  C  und  Ddur.  Bbeneo  viele  Werke  von  Haydn 
und  anderen  älteren  und  neueren  Komponisten. 

*•  Sogar  zuletzt  wird  der  Molldreiklang  auf  der  UnterdominWlte  «tttt 
des  Durdreiklangs  zu  einem  Kircbenscblusse  (S.  1 09)  verwendet. 
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ja  an  und  für  sich  nicht  als  YoUkommen  befriedigend,  sondern 
eine  bestimmtere  Bezeichnung  (wie  bei  c)  erwarten  lassend.  Aus 
welchem  Grund  übrigens  die  Wendungen  bei  b  und  c,  gegen  das 
bisherige  Gesets  (S.  464)|  zulässig  sind,  wird  sich  später  zeigen. 

Abgesehen  von  diesen  Abwegen,  bietet  auch  der  Septimen- 
akkord  seine  Reihe  von  Ausweichungen  mit  oder  ohne  Vermitt- 
limg^  z.  B.  nach 


C—       F.        C—      D.       C—    As.      C.  B. 


m  daas  ihm  der  bekräftigende  Schritt  von  Grundton  zu  Grund- 
ton, von  der  Dominante  zur  Tonika,  mangelt 

DerTerminderteSeptimenakkord,  der  aus  dem  kleinen 
Nonenaldcorde  durch  Wegiassung  des  Grundtons  gebildet  wird 
und  mit  jenem  Akkorde  vom  Dominantseptimenakkorde  abstammt, 
mii88  folglich  an  der  Kraft  beider,  Ausweichungen  zu  beweikstel* 
Ügen  und  zu  bezeichnen ,  teilnehmen.  Er  gehört ,  wie  der  kleine 
llonenakkord,  dem  Mollgeschlecht  an,  bezeichnet  dasselbe  ur- 
sprünglich, wie  jener,  geht  aber  auch  —  wie  er,  von  diesem  ur- 
sprünglichen Sitze  weg  nach  Dur  (a),  ja,  stellt  sich  in  Dur  selbst 
ohne  weiteres  auf  (bj^  zwischen  Durakkorde  mitten  hinein,  — 

a)  b)  _   

^  |g-"Yl^|^    H   jg^  1^  II 

gleichsam  als  hätte  man  die  Absicht  gehabt,  mit  ihm  nach  Moll  zu 
gehen,  wäre  aber  dann  wieder  nach  Dur  zurückgekehrt.  So  be- 
bandelt ihn  hier  bei  a  Beethoven:  — 


b)  i. 
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80  liebt  jugendlicher  Ungestüm  (im  Komponisten  oder  in  der 
Situation)  Wendungen,  wie  die  bei  6,  —  wobei  dte  Auflösung  Ton 
di^«^CiHi-c  nach  €-g<  und  das  Beharren  des  Baases  unter  Akkordm, 
SU  denen  er  gar  nicht  gehört,  bis  auf  weiteres  anerörtert  UeibeD 

möge. 

Nach  seiner  ursprQnglichen  Stellung  müsste  der  yerminderte 
Septimenakkord  durchaus  auf  seineHolitonart  (also  s.  B.  gM-d-f 
durchaus  auf  ^moU)  bezogen  werden,  wenn  sich  nidit  jener  Hang 
nach  Durwendungen  sud^  bei  ihm  zeigte.  Dagegen  ist  ihm  die 
andere  Unsicherheit,  die  wir  an  dem  Torigen  Septimenakkorde  be- 
merkt haben,  nicht  eigen;  er  kann  nach  Abstammung  und  Ton- 
inhalt nur  einer  einzigen  Tonart  angehören;  z.  B.  der  verminderte 
Seplimenakkord  h-d-f-as  kann  nur  in  Cmoll  (von  den  Tönen  in 
Cmolll  erririitet  werden,  was  jeder  sich  selbst  be^veisen  mag. 
Von  einer  ganz  anderen  Seite  werden  wir  übr  igens  diesen  Akkord 
später  (S.  ^1 7)  kennen  lernen. 

Den  verminderten  Dreiklang  haben  wiv  S.  125)  zuerst 
kennen  gelernt  als  Dominantseptimenakkord  nnt  weggelassenem 
Grundton;  h-d-f  z.  B.  erschien  uns  zuerst  als  unvollständiger  Do- 
minant septinicnakkord  von  C.  Allein,  da  der  verminderte  Drei- 
kiang,  eben  wie  der  verminderte  Septimenakkord^  durchweg  aus 
übereinandergesetzten  kleinen  Terzen  besteht,  so  können  ww  ihn 
auch  (wie  schon  S.  1 53  gezeigt  worden)  aus  diesem  Akkorde  durch 
Weglassung  des  Grundtones  bilden  und  auf  dessen  Tonart  beziehen. 
Im  ersten  Fall  deutete /i-c/-/"  auf  y -h-d-f,  also  auf  die  Tonart  Cdiir 
oder  Cmoll.  Im  anderen  Falle  deutet  es  auf  gis-h-d-f^  also  auf 
e^'h'd-f\  also  auf  die  Tonart  AmoW. 

Wir  erkennen  hieraus,  dass  der  vermmderte  Dreiklang  al? 
wichtiger  Teil  des  Dominantseptimenakkordes  zwar  an  dessea 
Fähigkeit,  eine  Ausweichung  zu  bezeichnen,  teilnimmt,  jedoch 
mit  geringerer  Bestimmtheit.  Erst  die  Folge  zeigt  sicher,  welche 
der  beiden  Tonarten,  aus  denen  ein  solcher  Akkord  genommen 
sein  kann,  gemeint  war;  die  folgenden  Modulationen  a.  B.  — 


318 


können  auf  Domiuantbeptirnenakkorden  (auf  r,  /'  e.  ßs)  und  nach 
Fdur, /?dur,  dnr.  //dur  oder  Moll  führen;  man  konnte  ihntu 
aber  auch  vermmderte  Septimenakkorde  (oder  deren  Nonenak- 
korde  auf  a,  d,  eis,  dis)  unterschieben  undsieuachX^moli>6*moll) 
Fismoü  und  Gi^moU  (oder  Dur)  leiten. 


319. 


C18 
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Erst  die  Schiussakkorde  in  jedem  der  Beispiele  zeigen,  welche 
Tonart  wirklich  beabsichtig  war.  Übrigens  erwartet  bei  dem 
£inthtt  eines  verminderten  Dreiklanges  miser  Gefühl  zunächst 
diejenige  der  beiden  möglichen  Tonarten,  die  der  voranf^hendeii 
Tonart  am  nächsten  üc^  Tritt  a.  B.  in  Gdur,  wie  hier  ^ 

a]  1      j     J  b)    ,  I 

bei  a  der  Akkord  Mrf  ein,  so  fassen  wir  ihn  als  aus  ^^d^f  ent- 
sprangen «nd  erwarten  Cdnr,  weil  dieses  mit  Gdur  näher  ver- 
wandt Igt,  als  ^molL  Erscheint  eher  derselbe  Akkord  wie  oben 
bei  6  in  ^rnoll,  so  deutet  er  auf  ^-A-tf-/;  wir  erwarten  ilmoU, 
weO  dieses  £^moll  näher  liegt,  als  die  Tonart  Cdur. 

Dem  DreiklangaufderDominante  fehlt  offenbar  die  Be* 
sthmn^^  in  der  Bezeichnung  der  Tonart,  die  dem  Septimen- 
atterd  auf  der  Dominante  mit  seinem  Anhange  beiwohnt,  da  er 
ab  großer  Dreiklang  (S.  487)  fttnf  Tonarten  angehört;  der  Akkord 
z.  B.  ebensowohl  der  Tonart  (rdur  oder  Ddor,  als  Cdur,  O 
and  ffmoU.  Gleichwohl  haben  wir  schon  sonst*  bemerkt,  dass 
der  Dreiklang  auf  der  Dominante,  wenn  der  tonische  Dreiklang  folgt, 
gleichsam  wie  ein  unvollständiger  Dominantseptimenakkord 
wirkt  und  geleitet  sein  mag.  Daher  kann  auch  der  große  Drei- 
khiMg  Zeichen  und  Mittel  der  Ausweichung  werden,  wenn  er  sich 
inUehieden  von  der  bisherigen  Tonart  lossagt  und  gleichsam  als 
unvollständiger  DomiiiaiiLseplimeiiakkord  in  die  Harmonie  der 
Tonika  seines  Grundtones  geht.  So  hier  — 


bei  a.  Der  Satz  steht  nach  Ausweis  der  ersten  Akkorde  in  Ä  moll. 
Dieser  Tonart  widerspricht  der  Dreiklang  auf  G;  da  mm  derselbe, 
gleich  dem  Dominantseptimenakkorde  y-h-d^f  nach  dessen  toni- 
scher Harmonie  geht,  so  bezeichnet  er  deutlich  genug  den  Über- 
gang aus  ylmoll  nach  (7.  Freilich  hätte  er  auch,  wie  bei  6,  nnch 
'i  dur  oder  gar  nach  ü  geführt  werden  können ;  wir  erkennen  liierin 
<ien  Mangel  an  vollkommener  Bestimmtheit.  Aber  auch  hier  ent- 
scheidet das  Gefühl  im  voraus;  es  erwartet  die  erste  Ausweichung 
(n)  nach  C,  denn  iCmoll  steht  mit  seinem  Paralieltone  G  dur  in 


*  Anhang  F. 
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nächster,  mit  G-  oder  Ddur  aber  nur  in  eiiliernterer  Beziehung, 
hat  also  mehr  Neigung,  nach  ('zugehen,  sich  mit  C.zu  verbinden, 
als  mit  den  anderen  Tonarteu,  in  die  der  Dreikiang  aufGmög- 
iicherweise  führen  könnte. 

Endhch  kann  auch  derkleine  DreiklangZeichen  der  Aus- 
weichung sein,  wenn  er  nämlich  fremde  (der  bisherigen  Tonart 
und  Tonleiter  nicht  angehörige]  Töne  enthält.  Er  deutet  wenig- 
stens soviel  an,  dass  für  den  Augenblick  nicht  mehr  die  alte  Ton- 
art herrscht;  man  muss  nun  erwarten«  was  folgen  wird,  ob  (wie 
bei  a,  — 


wir  nehmen  nach  Ausweis  der  Vorzeichnung  G  dur  als  Tonart  an 
bloß  augenblickliche  Ausweichung  und  sofortige  Rückkehr  in  die 
alte  Tonart,  oder  (wie  bei  b)  formlicher  Übergang  in  eine  Tonart 
in  der  der  Akkord  einheimisch  ist.  In  der  Regel  wird  man  vor- 
aussetzen«  dass  diejenige  Tonart  folge,  in  der  der  erschienene  Ak- 
kord tonischer  Akkord  ist;  im  obigen  Falle  wird  man  also  l^moU 
wie  bei  b)  erwarten.  Doch  die  Hauptsache  bleibt,  das  er  von  der 
bisherigen  Tonart  losreißt  und  den  nachfolgenden  wirkhchea 
Übergang  vorbereitet*.  In  diesem  Sinne  dient  der  kleine  Disi- 
klang,  auf  der  ünterdominante 

auch  zur  Einleitung  und  Verstärkung  der  S.  194  zu  schwach  be- 
fundenen Modulation  von  Dur  nach  Moll  desselben  Gnmdtones. 
Die  umgekehrte  Modulation  aus  Moll  in  Dur  wird  noch  besser 
durch  den  Umweg  über  eine  Tonart,  die  mit  Dur  nächstverwandt 
ist,  2.  B. 


befestigt. 


*  Einen  ebeni&Us  hierbergehöhgen  Fall  kann  man  m  dem  Beispiel 
No.  SS»  lehsn.  Dia  Hodnlation  stoad  sototit  ia  Cmoll.  Die  dritte  Strophe 
beginnt  mit  dem  DreUdang  o-e«-^,  also  ohne  Frage  ia  C  moU.  Nun  folgt  der 
Dreiklang  und  sagt  ans,  dass  wir  nicht  mehr  in  Cmoll  sind.  Viel- 
leicht kommen  wir  also  nach  Gmoll.  Aber  gleich  der  folgende  Akkord  as-c-ef 
widerlegt  dasj  er  ist  so  wenig  ia  Gmoll  mo^cb,  als  g-b^  in  CmoU.  Endbch 
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Dies  flind  die  ans  dem  bis  hierher  hemchenden  Harmonie- 
prinzip (S.  4 1 8)  entwickelten  Modulationen.  Ehe  wir  auf  die  An- 
wendung der  zuletzt  gefundenen  Mittel  übergehen ,  erhalten  diese 

noch  einen  Zuwachs,  der  sich  am  verminderten  Septiinenakkord 
ergibt  und  den  wir  als  die  E ah arinonik  des  vermin d(;i  t  (mi 
::jeptimeüakkordes  bezeichnen  wollen.  Dieser  Akkurd  ist 
schon  oben  (213)  als  bestimmtestes  Zeichen  der  Tonart  aufge- 
wiesen, zugleich  aber  darauf  hingedeutet  worden,  dass  wie  ihn 
von  einer  anderen  Seite  kennen  lernen  würden. 

Dt  r  vermmdei  te  Septirnenakkord  besteht  nämlich  aus  lauter 

kieuien  Terzen,  der  von  A  moll  z.  B.  aus  den  Terzen  gis-h  h-d  

und  d-f.  Kehrt  man  ihn  um,  setzt  also  zunächst  den  Grundton 
über  die  Septime,  — 

U.  t.   U.  s.   kl.  s.  «b.  t. 
Sii   '  h  -  ä  '  f 

h   -  d  '  f  "  git 

S4J  bilden  diese  Töne  eine  übernuißige  Sekunde,  die  aberenhar- 
monisch  gleich  ist  einer  kleinen  Terz,  iür  die  wir  also  ohne 
Eiüüuss  auf  die  Wahrnehmung  durch  das  Gehör  eine  kleine  Terz 
setzen  können,  —  es  würde  hier  die  Terz  f-as  sein.  Der  erste  Sep- 
tirnenakkord ist  Abkömmling  des  Nonenakkordes  von  ilmoll, 

B  ^^h'd-f, 

der  neuentstandene  würde  dem  von  Cmoii 

G  h  -  (1  •  f  '  as 

angehören*.  Setzen  wir  dies  Verfahren  fort,  so  ergibt  der  Quint- 
Sextakkord  von  Mirf-aa  in  enharmonischer  Verwechslung  seines 
Grandtons  — 

d  '  f  '  az  '  cet  — 

i  einen  neuen  ▼erminderten  Septimenakkord,  der  auf  den  Nonen- 
I  akkord  B-d-f-as^ces  und  auf  £f  moll  zurückweiet.  Deesen  Quint- 
Sextakkord  wfirde  durch  ^tharmonische  Verwechslung  seines 
■  Grundtonea  — 

f  'üS'Cei'd 

f  '  as  '  ces  '  eses  — 

einen  Septimenakkord  ergeben,  der  aui  den  Nonenakkord  Da-f» 


MlüMftt  die  Strophe  mit  und  wir  mfissen  >*-  nicht  wegen  eines  be- 

«timaten  ZMChens,  «oadwn  in  Erwigung  aller  dnselnen  Umstände  —  an- 
oefameii,  dan  wir  uns  wieder  im  Hauptton,  in  Adnr  befinden. 

*  Oer  Gnmdton  des  Nonenakkordes  muss  eine  grofie  Terz  unter  dem 
seine»  venninderten  Septimenakkordes  gesucht  werden. 
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und  auf  Gesmoll  zurückwiese;  bequemer -fletste  man, 
abermAlfi  m  enharmonischer  Umwandlung,  dafür 

Cis   eis  '  gis  -  h  '  ä 

tmd  Pis  moW.   Überall  wäre  der  Eindraek  der  Töne  auf  das  6e* 
hör  dmelbe  geblieben,  nur  die  Bezeichnung,  mit  dieser  aber  der 
Standpmikt  des  Akkordes  und  seine  Tonart  geändert. 
Hiermit  ist  fesIgesteUt: 

1.  dass  die  IMkehrongen  des  ▼erminderten  Septimenakkofdes 
gleich  lauten  anderen  yerminderten  Septimenakkorden,  die 
den  jedesmaligen  tielsten  Ton  sum  Grundton  haben, 

2.  dass  jede  Umkehrong  als  ein  neuer  venrnnderter  Septimen- 
akkord anfi^asst  und  behandelt  werden  kann*. 

Ersteres  ist  Yon  keinem  anderen  Akkorde  zu  sagen  (z.  B.  die 
Umkehrungen  d-f-g-h  und  e-g-c  unterscheiden  sich  von  ihren 
Grundakkorden  durch  die  zum  Vorschein  kommode  Sekunde 
und  Quarte  unzweideutig);  letzteres  bewirkt^  dass  wir  mit  jeder 
Umkehrung,  wie  man  hier 


Stt.: 


{GnmdUm:  B 


sieht,  ohne  weiteres  in  eine  neue  Tonart  übergehen  können. 

§.  ttO.  Gangbildung  und  Harmenisierung  mit  den  neuen  Mitteln. 
Ober  den  Gebrauch  der  im  vorigen  Abschnitte  gefundenen  Mittel 
zu  neuen  Gangbildungen  können  wir  uns  kurz  fassen,  da  hier 
dieselben  Grundsätze  walten,  die  im  dritten  Abschnitte  bestim- 
mend waren. 


*  Dntlens  lolgl  darauä,  dass  es  im  ganzen  Toosysiem  nur  drei  dem 
Klange  nach  versefaiedene  vemunderte  SepUmwiiJdioide  geben  kann  (weS 
jeder  noch  drei  andere  in  seinen  Umkehrongen  in  «ch  fasst) ,  während  jeder 
andere  Akkord  —  mit  Ausnahme  noch  eines  später  sich  findenden  Akkordes 
—  zwölfmal  in  verschiedener  Tonlage  vorhanden  ist 
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Mi  Obergehnng  aller  Gänge,  die  sich  aus  der  Büschmig  alter 
QBd  MW  Moli?«  fO&  selbst  ergeben,  knfipfen  wir  bei  No.  304,  B, 
ksi  d^flft  Gang  Tcm  DoBiinantsepümenakkorden  wieder  an. 

Aus  den  DominantseptimenaldEorden  sind  die  Nonenakkorde 
owadisen.  Venadien  wir,  was  in  No.  304,  B,  den  Dominant- 
sepümenakkorden  abgewonnen  worden,  anf  Nonenakkorde  zu 
1U>ertragen.  Hier 


— =  o  ■ 

0 

"  1 

ist  der  Anfang  eines  Ganges  von  lauter  groBen,  eines  zweiten  von 
lauter  kleinen  Nonenakkorden,  eines  dritten  (von  höchst  xweifel- 
hifter  Anwendbarkwt),  in  weldiem  diese  Akkorde,  wiein  No.  305« 
,  C  die  Dominantseptinienakkmrde,  auf  eine  einzige  Tonart  zurttck- 
gefiibrt  sind.  Ebenso  könnte  man  Nmien-  und  Dominantsep- 
timttaakkorde  (a),  grofie  und  kleine  Nonenakkorde  {b) 


a)  b) 


317. 


^_ — ö  —  Sz 

o 

g" 

.  g 

tfg  ' 

— ^ 

mischen.  Wieviel  hiervon  annelunlich  befunden  werden  mag? 
und  wo?  —  das  ist  hier  nicht  zu  untersuchen;  der  Schüler  muss 
einmal  daran  erinnert  worden  sein,  und  es  mag  dann  gelegentlich 
venoeht  oder  abgewartet  werden,  ob  es  Frucht  trfigt.  Nur  möge 
man  nch  nicht  durch  die  überladene  Weise  der  obigen  Darstell- 
ung im  voraus  gegen  das  Wesen  der  Sache  einnehmen  lassen. 
Oittelben  Akkordfolgen  erweisen  sich,  mit  weniger  Stimmen  dar- 
feitellt,  humaner.  So  würde  aus  der  Verkettung  groBer  und 
kleiner  Nonenakkorde  in  No.  3S7  folgender  Septimengang  bei  a 
hervorgehen, 


1  J 

I 

aus  einer  Folge  großer  Nonen-Akkorde  der  Septimengang  — 
einer  Folge  kleiner  der  Septimengang  c,  aus  der  Folge  um- 
^.'t'wandelter  Nonenakkorde  aus  No.  304,  6  diese  Folge  von  Sep- 
timenakkorden. 
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329. 


die  uns  jedoch,  wie  wir  sehen,  keine  neuen  Akkorde  bringt*. 

Hier  erscheint  es  endlich  einmal  angemessen,  einen  Augen- 
blick zu  weilen  und  uns  durch  einen 

Rückblick 

festzustellen,  ehe  wir  in  Forschung  und  Übung  weiterschreiten. 

Die  entlegensten  Bildungen  waren  jene  neuen  Septimen- 
akkorde und  wenn  man  sie  verwenden  will)  die  in  No.  326  an- 
gedeuteten neuen  Nonenakkorde,  die  wir  im  Gange,  oder  als  Mo- 
tiv flüssigen  Fort-  und  Ausgangs  gefunden  hatten  und  die  nichts 
waren,  als  Umbildungen  und  Folge  jenes  Ganges  von  Dominant- 
septimenakkorden,  der  wieder 

aus  einem  einzigen  Motiv 
aus  der  Verbindung  zweier  Dominantseptimenakkorde,  eigentlich 
aus  der  Übergehung  eines  einzigen 

Tons 

hervorgegangen  ist,  indem  wir  statt 


1  r 


332. 


i 

a: 


*  Hier  endlich  finden  wir  auch  Gelegenheit,  einen  Nachtrag  zu  den  S.  1 04  f. 
gefundenen  Gängen  zu  bringen.  Dort,  namentlich  in  No.  165,  legten  wir  den 
Schritt  in  die  Oberdominante  zu  Grunde,  jetzt  nehmen  wir  als  Motiv  den 
Schritt  in  die  Unterdominante.  Hier  — 


und  rückwärts  hier  — 


331. 


haben  wir  das  Motiv  geradedurch  ausgeführt.  Ist  es  aber  auch  statthaft,  bei 

a,  ö,  c  und  d  von  dem  Gesetz  des  Dominantseptimenakkordes  und  verminder- 
ten Dreiklanges  abzuweichen,  die  Auflösung  dieses  fis-a-c  in  g~h-d  zu  unter- 
lassen, die  Septime  c  hinauf  nach  d,  die  Terz  zu  verdoppeln  und  bald  eine 
Quarte  hinauf,  bald  eine  Terz  hinunter  zu  führen?  — 
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setzen.  Erwägen  wir  nun,  dass  nebst  dem  vermindf  r  ten  Drei- 
kiang  in  zwpjprfei  Ableitung  zwei  Nonenakkorde  mit  fünf  Septi* 
menakkorden  in  der  Tat 

einem  einzigen  Gesetze 

folgen,  das  im  Dominantseptimenakkorde  gegeben,  in  dem  Her- 
auswachsen der  Dominanthaimüiiie  aus  der  tonischen  in  der  Na- 
tarskala  s.  56)  aber  schon  im  voraus  angedeutet  war:  so  wird 
die  tiefe  lüiiere  Eialieit  oilenbar,  welche  die  ganze  Tonentfaltung 
zusammenhält. 

F^uciiich  sehen  wir  in  dieser  reichen  Entwicklung  von  Mo- 
dulationen. Harmoniegängen  und  neuen  Akkorden,  die  alle  aus 
dem  Dommanlseptimenakkord  —  und  mit  ihm  aus  der  Natur- 
skala der  Tonika  selbst  hervorgegangen  sind,  im  vollsten  Maße 
(üe  Berechtigung,  jenen  Akkord  als 

Ursprung  der  harmonischen  Bewegung 

n  beteichnen.  Er  gehört  gfinzlich  dem  Prinzip  der  Bewegung» 
Zirnftehst  strebt  er  in  die  Tonika  znrfick  und  zieht  die  Nonen,  sowie 
dieabgeleitelen  Akkordemitsioh;  dann  föhrternnd  sein  Gang  als 
bewegende  Kraft  der  Modulation  ans  einer  Tonart  in  die 
andere;  radlich,  wenn  er  der  Tonika  und  der  in  ihr  gebotenen 
LöBung  seines  Verlangens  entsagt,  wird  seme  Bewegung  anhalt- 
QDd  adifaalEenlos;  dum  findet  keiner  der  aus  ihm  herrortreten- 
den  Glinge  in  sich  selber  irgend  Befriedigung  und  Stillstand,  jeder 
tidht  unaufhaltsam  durch  alle  Stufen  der  Tonleiter,  bis  man  un- 
befriedigt,  willkürlich  abbricht  oder  sich  irgendwo  in  eine  to- 
nische Harmonie  hineinrettet. 

Ebenso  gerechtfertigt  ist  ihm  gegenüber  die  Bezeichnung  der 
tonischen  Dreiklänge  als 

Sitze  der  Ruhe: 

denn  sie  sind  Ziel,  wirkliche  Befriedigung  und  Endschaft  aller 
harmonischen  Bewegung,  wie  denn  auch  der  eine  von  ihnen,  der 
gioBe  Dreiklang,  ihr  Ursprung  war  als  Grundlage  des  Dominant* 
sepUmenakkordes.  Sie  für  sich  haben  keinen  Trieb  der  Fort- 
bewegung, jeder  steht  für  sich  allein  ohne  das  Bedürfnis,  sich  in 
einen  anderen  Akkord  zu  bewegen.  Daher  bringen  sie  auch,  nach- 


Auch  dip^^e  Abweichungen  werflon  gleich  do^ion  in  No.  304,  /{und  ähn- 
lichen schon  besprochenen  durch  Folgerichtigkeil  und  den  dadurch  ge- 
festeteu  Eukherscbhtt  des  ganzen  Ganges  gedeckt  und  gerechtfertigt,  bei  a  und 
*  kommt  sogar  der  lechte  AnflÖsungiikkoFd  —  nur  ipttter  und  in  anderer 
läge— bald  nach;  dass  dies  anchhei  e  nnd  d  der  Fall  ist,  werden  wir  weiter» 
Verfahren. 
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dem  aus  ihnen  der  Dominanteeptimenakkord  hervorgetreten  ist, 
keine  neuen  Akkorde  und  keine  nolWMidig  zosammenhftnf  endea 
Harmoniegänge  hervor;  ihre  flieBende  Verhindung,  die  Folge  von 
Sextakkorden,  hängt  nur  melodisch  durch  gleiche  Richtung 

der  Stimmen,  harmonisch  aber  gar  nicht  zusammen.  Nun 

QVöi  begreifen  wir  den  Namen  Dominante  vollständig.  Domi- 
nante heißt  der  Ton;  —  denn  er  beherrscht  und  lenkt  alle 
Tonverbindung  und  Tonbewegim?;  er  ist  die  Angel,  um  die  sich 
alle  Tonbewegungen  und  alle  Modulationen  drehen*. 

Dass  die  neuen  Motive,  dass  die  Folgericlitigkeit  der  neuen 
Gangbildungen  bei  der  Harmonisierung  t^jensov  nhl,  wie  die  frühe- 
ren Anwendung  finden,  —  und  wie  im  allgememen  dabei  zu 
verfahren,  bedarf  nach  allem  bisherigen  keiner  weiteren  Er- 
örterung. Nur  das  Material  ist  bereichert,  die  Grundsätze  sind 
dieselben. 

Bei  den  letzten  Übungen  musste  jeder  fremde  und  konnte 
jeder  einheimische  Ton  als  Bestandteil  eines  Donünantseptimen- 
akkordes  angesehen,  jede  Modulation  konnte  nicht  anders  aU 
mittels  dieses  Aickordes  bewirkt  werden.  Jetst  kann  jeder  Tod 
möglicherweise  mit  jedem  Dreiklang ,  Septimen-  odär  Nonen- 
akkorde  harmonisiert  werden,  dessen  Grundton,  Terz,  Qomte, 
Septime  oder  None  er  ist,  ^  und  für  die  Modulation  kdnneo 
neben  dem  Dominantseptimenakkord  alle  anderen  Mittel  benitit 
werden. 

Hätten  wir  z.  B.  früher  folgende  Melodie 


^-r  f  f  f  I  r  r 


bearbeiten  wollen,  so  mussten  wir  bei  es,  des  —  kurz  bei  allen 
fremden  Tönen  mudulieren,  konülen  aber  nirgends  andere  Mittel, 
als  Dominantseptimenakkorde  verwenden  und  würden  wahr- 
scheinlich so  — 


'  *  NeiinandzwaDziggte  Aufgabe;  Übuug  m  den  neuentdecktaa 
Gangen  mit  AnflKfaeidnag  aUtt  Über&dMMn  oder  mit  MiMAUligeii.  Bs  aoU 
der  Schüler  nicht  alles  Möglieh^  sondern  nw dsilhm  Zetagond«  sich  aneign«n 

und  sein  eigenes  Empfinden  zu  selbständigem Urttü  erziehen.  Diese  Obongen 
müssen,  durch  harmonische  Fignration  Tennannigfaltigt,  am  Imtnimente 

stattünden. 
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''ll^'  I  hl' 


gesetzt  haben.  Jetst  könnte  der  Fremdton  et  Terz  eines  Drei* 
klanges  sein,  dem  wieder  ^-A^  folgte,  —  so  dass  wir  uns  in  CmoU 
glaoben  müssten.  Oder  wir  könnten  ans  dem  ersten  g-h-d-f  ein 
i'h'-d'f  . . .  und! ...  0«  machen,  könnten  so  — 


^^^^^ 


i 


oder,  noch  folgefester  an  den  vierten  und,  fünften  Akkord  an- 
sehliefiendy  so  — 


•  < 


und  noch  auf  mancherlei  Weisen  vorwärts  gehen,  die  jeder  selbst 
versuchen  mag.  Bis  man  unmittelbar  alle  möglichen  Wendungen 
beherrscht,  frage  man  sich  überall: 
1.  welchem  Akkorde  ein  Ton  angehören  kann, 
i.  was  für  weitere  Harmonien  aus  dem  genannten  Akkorde  i^>- 

geleitet  werden  können, 
3.  welche  von  ihnen  allen  möglicherweise  in  den  Gang  des 
Satzes  passen  —  und  welche  schicklich  erweise  (ohne 
allzufremd  aufzutreten  oder  im  Zusammenhange  mit  der  üb- 
rigen Modulation  allzugroße  Unstetigkeit  in  die  Harmonie  2tt 
bringen)  angewendet  werden  dürfen. 

So  konnte  im  obigen  Beispiele  der  vierte  Melodieton  f 

ids  Grundton  zu  f -a-c 
oder/*-«-c 
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gehören;  ans  f^a-c  konnte  m(Sglicherwei8e/'-a-c-et  werden,  dies 
war  aber  wegen  dee  nächsten  Melodietonee  (e)  nicht  anwendbar. 
Es  konnte  femer  der  Ton  f 

Terz  in  d-f-a 

oder  b^d-f 
oder  b'des^f 

sein;  wir  hielten  es  —  da  wir  in  Cdur  sind  — 

als  Quinte  in  h-d-f 
oder  Septime  in  g-h-d-f 
fest  und  konnten  aus  diesem  Akkorde  g-h-d-f-as  und  hieraus 
wieder  Ä-d-/'- 05  bilden. 

Gelegentlich  mag  man  sich  fragen,  ob  die  wiederholte  Quin- 
tenfolge (kleine  und  große  QuinteJ  einer  Verbesserung  bedarf?  ob 
man  nicht  lieber  oder  auch  so  — 


337.  < 


1 


i 


setzen  könne,  ungeachtet  der  Terzenverdoppelung?  Auch  der 
querständige  Schritt  im  dritten  Takte  fordert  Überlegung;  er 
scheint  durch  folgerichtige  Stimmführung  bedingt  und  gereoht- 
fertigt. 

Die  letzte  Bemerkung  gilt  der  Benutzung  des  Dominantdrei- 
klangs zur  Modulation ;  warum  sollte  man  ihn,  und  nicht  lieber 
den  l>e8timmteren  Dominantseptimenakkord  und  die  aus  ihm  er- 
wachsenen Harmonien  anwenden?  —  Der  Komponist  kann  in 
seiner  Stimmung,  in  der  Idee  seines  Werkes  Gründe  dafür  finden; 
uns  auf  unserem  jetzigen  Standpunkte  können  nur  allgemeine 
Grtinde  bewegen.  Em  solcher  kann,  —  wie  diese  Melodie  zeigt — 


h  r  6  r  n  r  ^  I 


in  der  Melodie  liegen.  Die  vorstehende,  die  offenbar  in  ilmoU 
steht  aber  in  Cdur  schliefit  (man  mnss  sie  für  den  ersten  Teil 
eines  Liedsatzes  halten),  kann  sich  zu  Ende  des  fOnflen  Taktes! 
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mit  g-h-d-f  nach  Cdiir  wenden;  nnan  kann  aber  auch  durch  die 
Stimmung  bewogen  werden,  den  Übergang  erst  in  den  folgenden 
Takt  zu  setzen.  Dann  würde  der  Dominantseptimenakkord  unter 
dem  nach  e  schreitenden  Verdoppelung  der  Terz  zur  Folga  ilÄ- 
hen  und  der  einfache  Dreiklang  g-h-d  vorzuziehen  sein*. 

§54.  Modulatoritehe  Konstruktion.  Die  letzte  und  wichtigste 

Anwendung  def  Modulation  in  andere  Tonarten  besteht  in  der  Be- 
gründung festerer  und  weiterer  Tonstücke,  als  innerhalb  einer 
einzigen  Tonart  ausführbar  sind.  Obgleich  wir  fürs  erste  noch 
nidit  anigröfiere  Kompositionen,  die  weiter  Modulation  bedürfen, 
geben  —  noch  nicht  weit  über  die  Grense  der  schon  früher  geüb- 
tea  Grondlagen  für  Liedsfitze  hina^sschreiten  können:  so  wollen 
inr  die  Gmndsätie  für  modniatorische  Konstruktion  doch  schop 
bier,  wo  sie  leidit  za  fassen  sind,  anfistellMi.  Die  Einsicht  in  sie 
viid  jedenfUls  bei  der  konstm&fiigen.  Begleitung  gegebener  Melo- 
dien,  an  die  wir  Ostens  kommen,  zur  Förderoog  gereichen. 

Mit  den  Harmonien  einer  einzigen  Tonart  konnten  wir  im 
dninde  nnr  eine  Periode,  mit  Vorder-  und  Nachsatz  und  An« 
Uüigen,  bilden,  ha  zwdstinunigen  Satz  erhoben  wir  zwar  (S.  67) 
Vorder*  und  Nachsatz  zu  einem  ersten  und  zweiten  Teil.  Aber 
im  Grunde  war  dies  nur  Erweiterung  desUmfanges.  Der  erste 
Teil  konnte  rhythmisch,  nicht  aber  tonisch  ganz  befriedigend  ab- 
gerundet werden ;  wir  hatten  zu  seinem  Abschlüsse  nur  den 
Halbschi  uss  des  Vordersatzes  auf  der  Dominantharnionie. 

Aus  dieser  isl  längst  der  Dreiklang  der  Dominante  geworden, 
der  an  die  Tonart  der  Donnnante  erinnert,  und  zum  Sclilusse  des 
Vordersatzes  dient.  Es  bleibt  nur  noch  ein  Schritt  zu  tun:  wir 
nehmen  statt  des  Dreüdangs  dieTonartderDominante*  selbst 


^Dreißigste  Aufgabe:  Bearbeitimg  einiger  Melodien  aus  der  vorigen 
Beilage,  avfifa  der  aw  No.  SSS,  die  noch  einmal  unter  Weglaasung  aUer  duro- 
mtüMbeik  Zeichen  (also  e,0,d,4  Jb,  A,  «,  a  )  gebnaclit  wefdon 

*  Aber  waram  geht  die  Modulation  des  enten  Teils  in  dieOberdo- 
ffiinanle.  z.  B.  von  rdiir  nach  dur?  warum  nicht  nach  der  Un  terdomi- 
ttante  f  dur,  oder  in  Pincn  anderen  Ton,  7  B.  die  Parallele  .1  nio]|' 

Der  nächste  Antrieb  zur  Modulaliua  ist  vor  allem  da^i  Bedürfois  der  Be- 
wegoug,  der  Ortsveiiaderung ;  wQrde  im  Haaptton  geschloseen,  so  wire  der 
Satx  mit  voUer  Befriedigimg  xa  Ende  gebracht  und  kein  BedOilkiia  einer  Fortp 
•elzoog»  eines  zweitea  Teils,  TOriianden.  Soll  aber  aberhaupt  moduUert  wer- 
ben, f^c  haben  inn  all  gern  einen  (^ie  näclist^e1e»enen,  das  heiM  nnchstver- 
wandten  ionarten  den  Vorzug  —  also  beide  Dominanten  und  die  Parallele. 

Nun  aber  bedarf  der  erste  Teil,  ebenso  wie  der  Vordersatz,  derErhe- 
bVDg  oder  Steigerung ;  nur  diese  machen  einen  Fortgang  (einen  zweiten  Teil) 
notwendig  und  begreiflich,  die  Henütolimmimg  oder  Berahigimg  wttrde  nicht 
Weiterstrebeo,  sondern  AbscUnss,  das  Ende»  bodingen.  Diese  Bibebong  aber 
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zum  Schlüsse  des  ersteu  Teils,  So  haben  wir  bereits  vor- 
greifend in  No.  336  und  337  den  Vordersatz  mit  einer  Auswei- 
chung in  die  Domiihinte  gesehlosson:  nur  war  der  Schluss  in 
rhythmischer  Beziehung  unvollkommen.   Dies  ist  die 

«nie  zweiteilige  JLonatmktioiis 

der  erste  Teil  schlieft  als  Ganzes  für  sich  befriedigend  mit 
einem  Tollkommenen  Ganzschlusse.  Er  macht  diesen  aber  nicht 
im  Hanptton,  sondern  in  einer  anderen  Tonart,  iässt  also  bei  aUer 
Befriedigmig  des  Schlosses  noch  höhere  Befiriedigang,  die  Rück* 
kehr  des  Hanpttons,  erwarten. 

Nnn  tritt  der  zweite  Teil  als  ein  Erwartetes,  zum  ersten 
Gehöriges  anf  nnd  f&hrt  in  den  Hanptton  zurück,  um  da  sich  selbst 
mid  das  Ganze  vollkommen  abzuschließen.  Der  erste  Teil  ist 
Fortschreitung,  Steigerung  bis  zum  Aufschwung  in  eine  höhere 
Tuiiarl,  der  zweite  Teil  beruhigende  Rückkehr  in  den  Haupt- 
ton. Es  ist  also  wieder  die  alte  S.  29  aufgewiesene  Grundform, 
nur  in  höherer,  reicherer  Erfüllung. 

Dies  ist  die  Regel  für  Dursätze.  Der  erste  Teil  eines  Ton- 
stückes  in  Cdur  wird  also  in  der  Re?el  nach  O  dur  übergehen  und 
daselbst  schließen.  Dies  ist  das  Naclisthegende  und  genügend, 
bis  später  größere  und  freiere  Rilduugen  mit  vollem  Grund  uns 
weiterführen.  Eine  ausnahmswi  i-e  und  an  sich  selber  schwä- 
chere^ Gestaltung  ist  die,  den  ersten  Teil  mit  YoUkommenem 


giU  die  Domhiaiite.  Denn  sie  ist  der  hfthereTon  zur  Tonika»  da  na  nach  der 
bekannten  TonentwicUnng 

4  :  S  :  8   

C     c  g 

aus  ihr  und  über  ihr  hervortritt;  so  ist  wie  schon  das  Gefühl  uns  sagt  ^ 
der  Dominantseptimenakkord  der  gespannteie  Akkord,  der  sich  hinaboenkt  in 
die  Rulle  der  toniscben  Harmonie,  nnd  so  ist  also  «ndi  die  Tonart  der  Domi- 
nante die  höhere  zur  Tonika. 

Pie  Uaterdominantc  ist  von  alledem  das  Gegenteil.  So  gewiss  G  Domi- 
nante von  C,  g~k'd-f  nach  C  führend,  Gdur  höher  als  Cdiir:  so  jiewiss  ist  C 
wieder  Dominante  von  F,  c-e-g  (und  b)  nach  t  foiireud  und  fulglicli  F  Uefer 
ab  a 

Die  Parallele  kann  schon  als  trBbever  nnd  schwächerer  Mollton  nicht  Er- 
hebnng  gewihren. 

A  nf<n  nh m  sweise  kann  aus  besonderen  Gründen  in  entlegonorf»  Ton- 
arten moduliert  werden;  soll  das  nach  Moll  geschehen,  so  wird  man  Ik  her  die 
Parallele  der  (höher  liegenden)  Dominante  wählen  als  die  Hauplparallele. 
Nicht  einen  einsigen  Fall  wtaten  wir  aber,  dass  der  eiste  Teü  in  der 
Cnterdominante  geschlossen  worden  wäre.  Dies  Unnte  nnr  im  Widerspniche 
mit  dem  Sinn  eines  ersten  Teiles  geschehen. 

*  Schwächer  ist  die  Konstruktion  im  allgemeinen  deswegen,  weil  sie 
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Ganzschluss  im  Haiiptton  zn  schließen.  Dies  geschieht,  wenn 
der  Vordprsatz  eiiiori  vollkommenen  Ganzschluss  in  der  Deiini- 
nante  gemac  lit  liat;  m  diesem  Falle  muss  wohl  der  Komponist  — 
er  müsste  denn  den  ersten  Teil  in  der  Parallele  der  Dominante 
oder  noch  fremder  enden  —  zum  Schluss  im  Haupttone  greifen, 
um  nicht  zweimal  auf  demselben  Punkt  und  in  derselben  Weise 
zu  schließen. 

In  Mollsätzen  würde  der  Gang  in  die  Molltonart  der  Domi- 
nante Moll  auf  Moll,  Trübes  auf  Trübes  häufen*.  Denn  der  Moll- 
dreiklang ist  nicht  hell  und  sicher,  wie  der  Durdreikiang,  sondern 
getrübter,  schwermütiger.  Dieses  sein  Wesen  geht  (wie  wir 
wissen)  auch  auf  die  Mollgattung  über,  die  auf  Molldreiklängen 
beruht  und  sich  (wie  wir  gesehen  haben)  lange  nicht  so  frei  und 
ebenmäßig  bildet,  als  die  Durgattung.  Auch  ist  die  Molltonart  in 
der  Tat  mit  ihrer  Dominante  nicht  so  eng  verbunden,  wie  die 
Dartonart.  Denn  in  Dur  ist  der  Dominantdreiklang  zugleich  der 
tonische  Dreiklang  der  Durtonart  auf  der  Dominante  ;  z.  B.  in  Cdur 
deutet  der  Dominäntdreiklang  h^d  gleich  auf  6dur.  In  Moll  aber 
findet  sich  bekanntlich  auf  der  Dominante  ein  groBer  Dreiklang 
|iB.  in  AmoW  e-gis-hj^  der  also  nicht  auf  eme  Molltonart  der  Do- 
minante hinweist. 

Daher  wendet  sich  in  Moll  die  Modulation  in  der  Regel 
nidit  in  die  Molltonart  der  Dominante,  sondern  dafür  in  die 
nächstverwandte  Durtonart,  also  in  den  Parallelton,  von  i4moll 
z.  B.  nach  Cdur.  Dies  ist  ihr  regelmäßiger  Gang,  dem  wir  fol- 
gen, bis  bestimmte  Gründe  und  freiere  Ausbildung  auch  hier  zu 
Abwdchung^  bereditigen.  Unsere  erste  zweiteilige  Kon- 
struktion stellt  sich  demnach  in  folgenden  Grundrissen  dar:  für 
Dur, 


-0  j  ' — 7^ 

mm  sehe  die  Amneikimg  S.  StS)  den  ersten  Teil  so  befriedigend  abs^hlieAt, 
dass  kein  Verlangen  nach  weiterem  entsteht,  mithin  der  zweite  Teil  mit  dem 
Gefühl,  als  sei  er  unnötig  und  überflüssig,  entgegen  genommen  wird.  In  ein- 
zelnen  Fäliea  —  namentlich  bei  übermaliigem  Vordringen  des  Vordersatzes 
—  kann  jedoch  diese  Form  Qotwendig,'ia  anderen  Fällen,  wo  sie  nicht  inner- 
fish  Botwendig  ist,  kann  rie  dorch  einen  vorsfiglieh  anaebenden  Inhalt  ge- 
irisserma0en  Tergfitet  werden.  Zu  beiden  haben  namenffich  Beethoven 
und  Mozart  unwiderstehliche  Beweise  gegeben. 

•  Auch  da"  kommt  in  Betracht,  das?s  die  Molltonart  mit  ihrem  Parallel- 
dartone mehr  gemeinsame  Tone  und  insofern  näheres  Verhältnis  hat,  als 
mit  der  Molltonart  ihrer  Dominante,  wie  dieser  Vergleich  erweist 

e    d    e   f    g    a    h  e 
^htdtfffitahed  « 
0fisgaheäi$9 
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Wir  sehen  hier  die  zwei  Teile  in  dem  ursprünglichen  MaBe 
von  je  acht  TakLen;  den  ersten  in  Vorder-  und  Nachsatz  geteilt, 
bei  dem  zweiten  noch  unentschieden,  ob  auch  in  ihm  eine  solche 
Abteilung  statthaben  soll.  Den  Anfang  des  ersten  Teils  macht 
die  tonische  Harmonie;  dass  auch  mit  anderen  angefangen,  ja  so- 
gar der  Anfang  m  einer  fremden  Tonart  gemacht  werden  kann, 
darf  nur  als  Ausnahme  gelten.  J)er  Vordersatz  des  ersten  Teils 
steht  und  schließt  nach  der  Regel  (Ö.  69)  im  Haupttone.  Dann 
erhebt  sich  der  Dursatz  schon  im  nächsten,  der  Mollsatz  erst  im 
vorletzten  Takt  in  den  Ton,  in  welchem  der  erste  Teil  schließeu 
soll;  der  Ort  des  Ühergaüges  ist  freier  Wahl  überlassen  und  be- 
stimmt sich  nach  dem  besonderen  Sinne  jedes  Tonstückes.  Im 
zweiten  Teile  wird  entweder  gleich  wieder  im  HaiipUon  (No.  340) 
oder  im  zuletzt  dagewesenen  (No.  339)  oder  in  irgend  einem  nahe- 
gelegenen begonnen  und  in  den  ieUteren  F&llen  früher  oder  später 
in  den  Uauptton  zurückgelenkt 

Dies  ist  der  modulatorische  Grundriss.  Im  Übrigen  treten 
die  bekannten  Gesetze  ein. 

B«   Bweito  iwiiieillge  XoBitnkllon* 

Unser  erster  Teil  ist  nun  za  einem  durch  vollen  Schluss 
abgerundeten  Ganzen  geworden.  Aber  dieses  Ganze  ist  seiner 
Natur  nach  einseitig,  fortgehende  Erhebung,  man  könnte  sagen: 
ein  Anlauf  bis  an  den  Schlusspunkt.  Allerdings  bringt  dann 
der  zweite  Teil  die  andere  Seite  der  Tonbewegung,  die  Zurllck- 
föhrong  in  die  Ruhe  des  ersten  Anfiuiges;  aber  er  ist  ja  gewisser- 
maßen Yom  ersten  Teil  getrennt  So  widerspricht  aber  Cha- 
rakter des  ersten  Teils  dem  Sinn  jedes  Schlusses,  welcher  be- 
ruhigend, befriedigend  sein  soll.  — 

Wie  ist  nun  beides  zu  vereinen:  Steigerung  des  ersten  Teils 
und  ein  zur  Ruhe  föhrender  Schluss? — Nach  dem  Grandcharakter 
aller  Tonbewegung  muss  der  Schluss  in  einen  tieferen  Ton 
fallen,  als  in  den  die  Bewegung  geführt  hat  Nun  können  wir  aber 
den  Schluss  selbst  nicht  ändern,  er  würde  ja  sonst  auf  den  Haupt- 
ton  zurückfallen.  Folglich  muss  die  Änderung  in  der  Bewegung 
des  ersten  Teils  geschehen.  Wir  führen  also  die  Bewegung 
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über  ihr  nächstes  Ziel  hinaus,  von  Tdur  z.  B.  nach  Z>dur*; 

—  und  nun  können  wir  von  da  zur  Huhe  zurücktreten  in  die 
eigentlich  erzielte  Tonart  der  Dominante,  haben  also  Steigerung 
{waA  zwar  ttiie  stirkete)  und  berahigead  binabführeaden  SciiiiiBa 
weint. 

SoU  daaseUM  Verfahren  in  Moll  angewendet  werden,  so  wird,. 
dMveceteiK  sieh  ¥Oft  eelM,  die  Modulation  ersi  in  ctte  Dominante 
der  Piralldtonart  nnd  dann  in  diew  geffihrt;  in  ÄmnXi  k.  B.  esst 
nach  ßdor,  dann  nadi  Cdor.  Doch  aeheiat  hier  der  Antrieb  ge- 
riager,  tarn  der  Anfhehwnng  in  Moll  beruht  weniger  anf  der  Er^ 
hebung  in  einen  blMmeaToBi  als  anf  dem  Obertrilt  in  das  hellere 
krl^gere  Dar. 

Andi  im  sweitos  Teile  zeigt  sich  jetst  ein  onbefiriedigenr 
der  Moment,  nnd  swar  ebenftdls  im  Skädosse.  Der  zweite  Teil 
folgt  n&oJich  alkffdings  seiner  nrspr&ngüchen  Bestimmung;  cor 
Me  —  «nd  darum  an  irgend  einem  Punkte  zum  Hauptton  zu» 

räckzufiihren,  in  dem  dann  auch  geschlossen  wird ;  dieser  Schluss, 

herabsinkend  aus  der  höheren  Dominanten-  oder  Paralleltonart 
des  ersten  Tcilschlusses,  entspricht  seiner  Bestimmung,  zu  be- 
ruliigen.  Aber  er  müsste  zugleich  eine  gewisse  Kraft  und  Bestimmt- 
heit haben,  denn  er  vollendet  ein  größeres  Ganzes,  ein  aus  zwei 
Ganzen  bestehendes,  schon  einen  vollen  Abschluss  in  sich  ent- 
haltendes Tongebilde.  Er  müsste  mit  Erhebung  verbunden  sein 

—  und  (loch  auf  den  Haupttou  fallen. 

Dies  in  ahnlicher  Weise,  wie  unsere  Absieht  bei  dem  ersten 
Teile,  zu  erreichen,  führen  wir  auch  die  Modulation  des  zweiten 
Teils  über  ihr  eigentliches  Ziel  hinaus.  Wir  gehen  zur  Tonart 
der  ünterdominante ,  also  zu  tief,  und  können  uns  nun 
wied(  r  zur  Kräftigung  des  Endes  erheben  in  den  Hauptton. 
Hier  ist  der  modulatorische  Grondriss  zu  Konstnüäionen  in 
Dur  — 
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•  Dies  ist  das  nächste  and  daLrum  am  häufigsten  zur  Auwendung  kom- 
nende  Mittel.  Bisweilen  kann  aie  blobe  Aoäijreitmig  und  VerstÄrkung  der 
milatMm  ia  die  Donmaata  genügen ,  hjsw«U«i  ll»t  man  segar  die  ohne 
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In  dem  Bmpiel  fOr  Dur  geht  die  Modolatton  in  rohifrter 
Weise  über  die  Dominante  (Gdni)  nach  dem  am  hohen  Tone 
(Ddnr),  nm  sich  mm  eni  in  der  Dominante  niedenolaseen.  Am 
Ende  des  sweiten  Teiles  ist*  nach  der  Tonart  der  Untefdominanli 
nodmials  an  die  Obeidominante  erinnert,  nnd  so  der  Haoptlmi 
zuletzt  noch  mit  seinen  nftchsten  Verwandten  umgeben  wordea. 

Im  Mollbeispiele  schliefit  der  Vordersatz  nicht,  wie  bidier, 
auf  der  Tonika,  sondern  in  einem  Halbschluss  anf  der  Dominante^ 
wie  ehedem  nnser  erstw  Teil  Warmn  durften  wir  nns  dies  e^ 
lavben?  Es  sagt  dem  anf  Erhebung  gerichteten  Sinne  des  ganzeD 
Teils  zu  und  entzieht  uns  kein  später  notwendiges  Mittel,  da 
wir  den  ersten  Teil  ohnehin  nicht  auf  der  Dominante,  sondern 
in  der  Paralleltonart  schließen.  —  Nur  Eins  folgt  aus  diesem  ab- 
weichenden Schritte  des  VordürbaLzes;  wir  dürfen  ihn  nicht  im 
zweiten  Teil  wiederholen;  er  würde  soüöI  abgeiiuLzL  und  un- 
wirksam erscheinen.  Allein  wir  haben  gar  nicht  nöüg,  den 
zweiten  Teil  bestiuimt  in  Vorder-  und  Nachsatz  zu  zerfäUeo, 
oder,  wenn  dies  geschehen  soll,  den  Vordersatz  schon  in  das 
Haupltoa  zu  iühren*. 


eigenllichen  Übergang  taiso  mittels  eines  Modulationssprunges,  wovon  der 
folgende  Paragraph  handelt)  nach  einem  bloßen  Halbschluss  im  Hauptton 
folgen,  bisweilen  endlich  schiebt  man  andere  Tonarten  dazwischen.  Für  die 
ersten  FftUe  gibt  die  Sonatinenform  (Teil  m,  8.  Ausgabe,  S.  tot)  Beispiele» 
fttr  den  letzten  unter  anderen  Beethovens  Sonate  in  Fdur  (Op.  io]  im 
ersten  Satze.  Hier  geht  Beethoven,  um  seinen  zweiten  Hauptgedanken  in  Cdor 
aufzu<5lellen,  nicht  über  sondern  über  Fnach  C.  Beiläufig  bemerken  wir. 
dasb  er  den  Übergang  nach  durch  einen  Misch-Akkord  (vergl.  das 
X.  Kapitel,  §  61  j  /nt-c-i^ür  bewirkt,  so  da^ni  diese  feruizegeade  Tonart  mmder  fest 
eingef&bii  wird,  als  dozch  einen  entschieden  ihr  angehörenden  Akkord 
ßi-i-e^  oder  A-dir-^-a)  der  Fall  sein  würde. 

*  Die  oben  gezeigten  Hodnlationen  sind  keineswegs  die  einag  svlis- 
jigen,  sondern  nur  die  niehsten  nnd  darum  am  hinfigiten  zur  Anwendnig 

kommenden. 

Nächst  ihnen  eröffnet  sich  eine  zweite  Reihe  von  Modulationen,  die  man 
unter  dem  Namen  Modulation  der  Medianten  zusfimmenfassen  kann; 
Mediante,  Ober-  und  Untermediante  ist  bekanntlich  (Aiigem.  Musiki.  S.  7i) 
Name  der  Ober-  und  ünlerlerz  der  Tonika.  Der  tonische  Dieiklang  hängt 
mit  den  Breikläugen  der  Hedianten,  wie  man  hier  sieht,  mit 

0    g    h  et    g  b 

C  B  a  C  Es  G 

e  c  e  ot  e  fff 

so  nahe  zusammen,  daüs  mchts  ieicliter  geschieht,  als  vou  euiem  dieser  Ak- 
korde auf  den  anderen  sn  rücken.  Ebenso  geht  nnn  aneh  die  llodniatioa- 
Aber  sie  mischt  sogar  die  fBr  das  Moll-  und  Dargeschlecht  abgesondertsn 

Wege.  Cdur  moduliert  also:  statt  nach  Gdur  nach  £moIl  (ein  besonders  den 
neueren  Italienern  behebter  Schluss)  und  —  i^dur  fso  geht  Beethoven  im 
großen  ß  dur-Trio  von  ß  nach  G  dm)',  Cmoll  geht  nach  As  dur  und  (wie  B ee  t- 
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C.  Breiteilige  Konitruktion. 

Bis  jetzt  haben  wir  mit  dem  Haupttone  die  Dominant-  oder 
Paralleltonart verbunden,  also  die  nächstliegenden  Schritte 
als  die  angemessensten  nnd  nötigsten ^  wie  immer.  Hiernach 
griffen  wir  zur  Dominantentonart  der  Dominante  oder  Paralleler 
als  nächstem  Beistande  jener  Nebentonarten,  und  zur 
Tonart  der  Unterdominante,  als  n&chstem  Beistande  der  Haupt- 
tonarL 

Wollen  wir  noch  weiter  gehen,  so  werden  wir  wiederum  vor 
anderen  an  die  nächstrerwandten  Tonarten  gewiesen;  diessind  die 
Paralleltöne  des  Haupttons  nnd  beider  Dominanten.  Hieran 
würden  sich  im  Vorbeigehen  fernere  Modulationen  schließen; 
dass  wir  aber  ans  besonderen  GrQnden  auch  von  diesem  Wege 
abgehen  und  fernere  Tonarten  statt  der  näheren  wählen  können, 
i^  dem  fireiainnigen  und  erfalirenen  Beobachter  nun  schon  klar. 

Unsere  bisherige  Errungenschaft  ist  nicht  so  reich  und  nach 
allen  Seiten  hin  b^andelbar,  als  dass  wir  von  der  Entfaltung  der 
Modulation  für  jetzt  einen  anderen  praktischen  Gebrauch  ma- 
chen könnten,  als  den : 

Liedesgrundlagen  . 

zu  entwerfen,  wie  wir  schon  früher  für  satz-  und  periodenförmige 
Liedsätze  getan. 

Sollen  diese  Grundlagen  sieh  —  namentlich  modulatorisch 
—  erweitem,  so  erscheint  jene  aus  der  Na.turhannonie  (S.  72) 
schon  bekannte 

dreiteilige  Form 

als  die  günstigero.  In  dieser  ist  der  dritte  Teil  wesentlich 
nichts  ale^  W  i  (  d  e  r  h  o  1  u  n  g  d  e  s  ersten,  und  gehört,  wie 
<Jieser,  dem  Haupt tcm  an,  während  der  zwischen  ihnen  stehende 
?:weite  Teil  die  Bewegung  vom  Hauptton  weg  oder  das  Ent- 
ferntsein von  ihm  und  die  Rückkehr  zu  ihm  zum  Inhalte  hat.  Hier 
bieten  sich  zunächst  folgende  Konstruktionen. 

4. 

Der  erste  Teil  steht  und  schließt  im  Haupttone;  der 
dritte  wiederholt  ihn.  Der  zweite  Teil  kann  möglicherweise 
wieder  im  Haupttone  beginnen,  würde  aber  damit  die  Grund- 


hoTen  in  der  Sonata  path^tiqael  nach  £;moIl  statt  nach  EsAut.  Ja.  diese 
«nüegenercn ,  aber  durch  Hie  gempinsamen  Töne  der  toaischen  Akkorde  \  ei  - 
^iUelten  Modulationen  geschehen  oft  ohne  eigentUchea  ÜhergaDgsakkgrd, 
m  sofern  sprungweis. 
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schwäche  in  der  Konstruktion  des  ersten  Teils  (S.  S^iV  nur  noch 
vermehren.  Vielmehr  wird  man  die  Feststellung  des  Haupt toiis 
im  ersten  Teile  lienutzen,  um  den  zweiten  Teil  sogleich  in  einer 
neuen  Tonart  einzufahren.  Ist  von  dem  Ganzscliluss  in  dieser 
Tonart  unmittelbare  Wiederkehr  des  ersten  Teils  im  Haupt  tone 
statthaft:  so  kann  der  zweite  Teil  in  seiner  Tonart  schließen 
und  der  dritte  (Wiederholung  des  ersten)  unmittelbar  folgen. 
Leicht  würde  dies,  wenn  z.  B.  der  erste  Teil  in  Cdur  und  der 
zweite  in  Fmoüf  —  oder  der  erste  in  ^moU  und  der  zweite  ia 
Cdur  Stande. 

Offenbar  ist  diese  Konstruktion  die  lockerste  von  allen  mög- 
lieben.  Der  erste  Teil  schheßt,  ohne  Bedürfnis  und  Erwartung 
eines  zweiten  zu  hinterlassen,  der  zweite  schlieft  vrieder  imbe- 
k&mmert  lur  sich  ab. 

9. 

Der  erste  Teil  steht  und  schlieBt  im  Hanpttone,  — 
es  sei  C,  Der  zweite  Teil  tritt  in  einer  neaeO)  vielleicht  entlege« 
neren  Tonart  (es  böten  sich  die  Harmonien  #^is-ft»  ok»^  e»-^^^ 
iM9-e^  /^<H9  n.  a.  dar)  anf  oder  wendet  sich  in  sie,  oder  dn^h* 
wandert  mehr  als  eine  Tonart  und  —  schlieBt  nicht  be- 
stimmt für  sich,  sondern  wendet  sich  zu  einem  Modnlatioiis- 
ponkt  hin,  von  dem  aus  der  Wiedereintritt  des  ersten  Teils  im 
Haopttone  gut  erfolgen  kann. 

Welcher  Punkt  ist  das?  Es  ist  vor  allen  anderen  die  Demi- 
nente  des  Haupttones,  —  entweder  gleich  der  Domüia&tsep- 
timenakkord,  oder  erst  die  Tonart  der  Dominante  und  dann  jener 
Akkord  als  erstes  und  günstigstes  Zeichen  seiner  Tonart  Bis* 
weilen  wird  man  in  Dursätzen  eine  Wendung  auf  den  Dur- 
akkord der  Obermediante  (in  Cdur  also  anf  e^is-h)  oder  andere 
Wendungen  unterschieben  können,  wenn  damit  Anschluss  und 
Ausprägung  des  Haupttons  ebenso  sicher  erlangt  werden. 

3. 

Der  er^te  Teil  schließt  —  wie  S.  ?26  und  230  gezeigt 
worden  —  in  einer  anderen  Tonart;  der  zweite  beginnt  in 
dieser  oder  mit  einer  neuen  und  wendet  sich,  wie  unter  2  gezeigt 
worden,  nach  dem  Hauj)tton  zurück.  Der  dritte  Teil  wiederholt 
den  ersten,  jedoch  mit  einem  Schluss  im  Hauptton.  Die  Rück- 
Wendung  kann  nach  S.  9^9  durch  Vorausschickung  der  Unterdo* 
minante  verstärkt  werden*. 


*  Einunddrei  ßigste  Aufgrabt:  DurdiariMiftiiiig  VOA  Liidtegfimd* 

laginin  Cdur  und  .Imoh  und  z.war 

4.  von  zweiteiligen,  deren  erster  leilim  Hauptton^ 
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Neue  Wichtigkeit  erhält  die  Verknüpfung  verschiedener  Ton- 
arten in  einer  Koinposition.  wenn  sie  oder  einige  derselben)  als 
Gebiete  für  verschiedene  Gedank(  ii  benutzt  werden.  Die  Grund- 
sätze hängen  mit  dem  Vorausgegangenen  ?o  nahe  znsnmmen,  dans 
sie  hier  Erwähnung  lordern,  wenn  auch  der  praktische  Gebrauch 
uns  noch  fern  hegt. 

Zuerst  erscheint  auch  in  größeren  Kompositionen  in  der  Re-, 
gel  der  Hauptton  und  fordert  Raum,  den  ersten  Satz  zu  ent- 
wickeln und  einzuprägen.  Wollte  man  ihm  schon  hier  eine 
andere  Tonart  beigesellen,  so  könnte  es  zonächst  nur  die  der 
Unter  dominante  sein,  —  denn  die  der  Oberdominante  wird 
alsbald  Sitz  eines  nenen  Satzes  werden.  Der  Schritt  in  die  Unter- 
dominante  wirkt  zwar  zunächst  al8Herabsinken(S.  226),  kann 
aber  eben  deshalb  der  Wiederkehr  des  Hanpttons  nenen  Auf- 
scfawQDg  geben,  gleichsam  als  Anlauf  zu  ihm  erscheinen. 

Nun  wird  in  einem  Dursatze  die  Tonart  der  Oberdomi- 
Daate  Sita  der  ModolatioQ,  naehdm  ihre  Dominanttonart  (S. 

ToraDgegaDgen  ist.  Ihre  Unterdomii\ante  ist  der  Haoptton 
selber,  der  eben  da  gewesen  und  zuletzt  wiederkehren  muss,  hier 
also  in  der  Regel  unnötig,  wo  nicht  ermattend  eintreten  witrde. 
Söll  daher  die  if  odulatton  hier  weiter  ausgedehnt  werden,  so  bietet 
sich  zon&chst  die  Parallele  der  Oberdominante  als  deren  nun- 
mehr nichster  Verwandter  dar. 

Der  dritte  Sitz  gebührt  der  Tonart  der  Unterdominante, 
die  ß.  229)  den  Schluss  vorbereitet.  Ihr  würde  sidi  zunächst 
die  Tonart  ihrer  Parallele  anschließen ;  denn  ihre  Ober- 
dominante  ist  der  gleich  folgende  und  das  Ganze  schließende 
Hanptton,  ihre  Unterdominante  dagegen  würde  nur  noch  eine 
t'uiültj  weiter  vom  Hauptton  abhihren,  ohne  Neues  zu  bringen. 
Soll  nun  diese  Parallele  vor  oder  nach  der  Unterdominante 
auftreten? 

Das  Letztere  \vürde  als  folgerichtiger  den  Vorzug  haben,  denn 
<lie  Parallele  h;it  nur  durch  die  ünterdominante  Zutritt,  ist  nur 
als  deren  Angehonges,  als  Folge  derselben  begreiflich.  Aber 


S.  von  zweiteiligen,  deren  erster  Teil  nicht  im  Haupttone 

schließt, 

I.  von  dreiteiligei»  naoh  alSea  oben  gtatantoD  Koulnik- 

tionen. 

T)äss  dnhci,  wie  früher,  GangTnorive  Lpnntzt,  dass  die  in  C dar  oder  i^moll 
luedergescfinehenen  Grundlagen  am  Instrument  in  andere  Tonarten  über- 
traiea  und  zuletzt  aus  dem  Stegreife  gebildet  werden,  versteht  sich. 
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diese  folgerichtigste  Stellung  würde  die  neue  Tonart  da  einschie-  ; 
beOf  wo  der  Aufschwung  von  der  ünterdominante  in  den  Hauptr  | 
ton  (S.  229)  von  Wichtigkeit  ist.  Wir  ziehen  daher  im  allgemei-  , 
nen  vor,  die  Parallele  der  Unterdominante  ▼oraazoBchickeD.  i 

Den  Schloss  macht  natürlich  der  Hauptton. 

Nur  eine  nahTerwandte  Tonart  ist  aoeh  unbesetzt:  die  Pa-  \ 
rallele  des  Haupttons.  Folgerecht  wäre  es,  sie  zu  dem  i 
Hauptton  zu  stellen,  also  entweder  in  den  Anfang,  oder  an  den  ; 
Schiuss  zwiHcfaen  Unterdominante  und  Hauptton;  aber  an  beiden 
Orten  würde  sie  den  Au&cfawung  hemmen.  Ihre  bessere  Stelle 
ist  also  da,  wo  alle  Paralleltöne  zusammenkonmien,  hier  bildet 
sich  dann  eine  große  Bfasse  von  MolUModulation,  die  dnrdi  den 
Zwischentritt  jener  Hauptparallele  erst  quintemn&fiig  organi- 
siert wird. 

So  ergibt  sich  also  [ülgeuder  ürundriss  einer  Moduia- 
tionsorduung  für  Dur. 

Dur   Moü   Dur 

D dur  G dar 

Gdur,  I  Gdur,    ||    Emoüy  |  ilmoU,  |  Iteioll,    ||    i^dur,  |  Cdar. 

Überall  zeigt  sich  folgerichtiger  und  zweckmäßiger  Ga&g,  | 
zureichender  Zusammenhang  und  —  in  der  Zusammenstellung  . 
von  Dur  und  Moll  —  einfache  und  darum  bestimmt  und  kräftig 

wirkende  Massenverteilung.     Wollten  wir  die  Dur-  und  Moll-  ; 
inassen  zersplittern  und  dun  Ii  ein  anderwerfen,  so  würde  keines  j 
der  Tongeschlechter  zu  voller  \\  irkung  küimnen  und  die  Modula- 
tion schon  dadurch  unsicher  und  unstet  werden. 

Die  iVlüdulationsordnung  fü  r  Moll  widersliebt  von  Haiü 
aus  einer  so  sicheren  und  einfachen  Zusammenordnung;  dies  ist 
auch  dem  trüben,  unsicheren  Charakter  der  Molltonarten  (S.  ?^T) 
durchaus  angemessen.  Der  Grund  liegt  darin,  dass  glcieh  der 
nächste  Hauptpunkt  nach  dem  Anfan«^  einem  anderen  Tonge- 
schlechte  zugehört,  dem  Paralleltone  des  Haupttones.  Diesem 
Paralleltone  könnte  sich  zunächst  seine  Dominante  (oder  vielmehr 
der  Parallelton  von  der  Dominante  des  Haupttones),  dann  die  Do- 
minante des  Haupttones  selbst  anschließen.  Nun  käme  die  Ton- 
art der  Unterdominante  in  Gesellschaft  ihrer  Parallele;  so  eigibe 
sich  folgender  Grundriss,  — 

ilmoll,  Cdur,  Gdur,  £moll,  Fdur,  Dmoll,  ilmoU, 

m  welchem  besouders  die  Parallele  der  Ünterdominante  sich  nicht 
wohl  anschließt;  —  man  könnte  sie  und  die  vorhergehende 
Dominantentonart  ganz  übergehen,  oder  manchen  anderen  Aus- 
weg finden. 
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Beide  Modulationsordnungeii  haben  noch  eine  Eigenscbait, 
^ebe  ihnen  Frische  tmd  Entschiedenheit  erteilt;  jede  Tonart, 
aofier  dem  an&ngenden  nnd  schließenden  Hauptton,  erscheint 
nor  einmal.  Dann  wirke  sie,  was  sie  kann  und  soll,  erschöpfe 
iliie  Mittel,  wie  es  dem  Sinne  des  Kunstwerkes  zusagt,  und  weiche, 
wenn  man  an  ihr  ges&ttigt  ist,  einer  anderen.  Es  leuchtet  ein, 
dass  dies  bestimmtere  und  grofiartigere  Wirkung  tun  muss,  als 
▼erliefie  man  eine  Tonart  voreilig  und  kftme  dann  wieder  aitf  sie 
znr&ck.  Ein  soldies  Hin  und  Her  verwirrt  und  sdiwädit  uitfeli)- 
bar;  die  schon  einmal  dagewesene  Tonart  erfüllt  bei  unseitiger 
Wi^erkehr,  wenn  man  auch  etwas  ganz  Neues  in  ihr  sagen 
wollte,  unfehlbar  mit  einem  gewissen  «Gef&hl  des  Obeidrusses, 
—  es  fehlt  der  lebendige,  rüstig  weitertreibende  Fortgang;  selbst 
das  Neue,  das  in  der  yerbrauchten  Tonart  geboten  vrird,  er- 
scheint alt. 

Aus  dem  unvergesslichen  Rechle  der  Kunst  auf  freieste  Be- 
wegung nach  Vernunftgesetzen,  das  die  Lehre  stets  anzuerkennen 
hat,  folgt,  dass  auch  diese  Modulationsordiiungen  nicht  Schranke 
und  Fessel,  nicht  unabänderliche  Vorschrift  sein  sollen,  sondern 
dass  VOM  ihnen  aus  gar  mannigfache  abweichende  Bahnen  ver- 
sucht werden  müssen.  Aber  die  Grundsätze  werden  sich  überall 
bewähren.  Namentlich  wird  der  letzte  Grundsatz,  keine  Ton- 
art, außer  dem  Hauptton,  mehrmals  zu  einem  Modu- 
lationssitze zu  machen,  selten  ungestraft  verletzt.  Gehen 
wir  also  von  obigen  Ordnungen  ab,  geben  einer  Tonart  einen  an- 
deren Sitz:  so  muss  dieselbe  Tonart  auf  ihrem  bisherigen  Platze 
verschwinden  und  alle  übrigen  sich  hiernach  einrichten.  Be- 
schlössen wir  z.B.,  einen  Dursalz  nicht  zuerst  in  die  Dominante, 
sondern  in  seine  Paraiieie  zu  führen,  so  dürfte  diese  Parallele 
nicht  nochmals  in  der  Mitte  auftreten,  wohl  aber  würde  die  Do- 
minantentonart ihr  Recht  da  verlangen;  es  würde  vielleicht  diese 
Ordnung  — 

Cdur,  iimoll,  Dmoll,  f^dur,  Am  oll,  Fdur,  Cdur 

entstehen,  in  der  die  Parallele  des  Haupttones  in  die  der  Unter- 
dominante  (in  ihre  eigene  Unterdominante)  führt  und  die  Domi- 
nante des  Haupttonee  mit  ihrer  Parallele  nachfolgt. 

Nicht  gehonden  an  diese  Modulationsordnung  sind  Gänge,  die 
durefa  Harmonien  verschiedener  Tonarten  führen;  denn  in  ilmen 
Ist  gar  nicht  die  Ahdcht,  eine  Tonart  feataihalten,  sondern 
dben,  durch  alle  dnrchzqgehen.  Tonarten,  die  nur  im  Vorbei- 
gehen ber&hrt,  durchgangen  worden  sind,  k&m^  aneh  un- 
bedenUich  noch  anderwftrts,  vor  oder  nachher,  Sitae  der  Modn- 
lation  werden. 
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Betrachten  wir  aber  noch  aus  einem  anderen  Gesichtspunkte, 
was  wir  durch  die  Modulationsordnungen  erlangt  haben,  —  Nicht 
bloß  die  Gänge  führen  uns  durch  verschiedene  Tonarten,  auch  die 
Sitze  der  Modulation  sind  verschiedene  Tonarten,  und  jeder  ent- 
hält irgend  einen  wichtigen  Teil  des  Tonstückes ;  den  Vordersatz 
des  ersten  —  den  Nachsatz  des  ersten  oder  des  zweiten  Teils 
und  so  fort.  Das  ganze  Tonstück  ist  gewissermaßen  ein 
größerer  Gang,  nur  zu  bestimmten  Zielpunkten  —  Schlüssen 
gelenkt,  und  eingerichtet. 

Dies  führt  zu  einer  neuen  Bewegungsform,  zu 

Gängen  aus  Sätzen^  —  Satzketten. 

Im  Grunde  sind  schon  No.  301  und  302  solche  Gänge;  sie 
bestehen  nicht,  wie  andere  (z.  B.  No.  305),  aus  einer  verbundenen 
Reihe  einzelner  Akkorde,  sondern  aus  je  zwei  zusammengehörigen 
Harmonien :  dem  Dominantseptimenakkord  und  dem  darauffolgen- 
den Dreiklang.  In  gleicher  Weise  kann  jeder  Satz  durch  Wieder- 
holung auf  anderen  Stufen  zu  einem  Gange,  zu  einer  Satzkette 
werden,  und  zwar  in  mannigfaltiger  Weise.  Hier  sehen  wir,  bei 
A  und  B 

343 

zwei  Beispiele  solcher  Satzketten  vor  uns,  jede  ein  Motiv  von  vier 
Akkorden  weiterführend.  Bei  A  ist  das  Motiv  selbst  unruhig,  weil 
modulierend,  aber  der  Fortgang  natürlicher,  weil  der  melodische 
Anschluss  durchweg  gerecht  ist  ;  die  Wiederholung  erfolgt  regel- 
mäßig eine  Terz  tiefer.  Das  Motiv  von  B  ist  fester  in  sich  abge- 
schlossen, aber  die  Wiederholungen  sind  unregelmäßiger,  freier; 
zuerst  wird  der  Satz  im  Grunde  nur  in  einer  höheren  Lage  wieder- 
holt, dabei  muss  aber  von  selbst  aus  dem  Septimen-  ein  Nonen- 
akkord  werden ;  die  folgende  Wiederholung  ist  genauer  und  eben- 
falls eine  Terz  höher,  die  letzten  folgen  abwärts  in  verschiedener 
Weise. 

Das9  auch  größere  Sätze  solchen  Gängen  zum  Motiv  dienen 
können,  versteht  sich  von  selbst.  So  sehen  wir  hier  —  aus  dem 
Motiv  No.  343  i?  hervorgegangen  — 
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einen  reicher  und  weiter  ausgebildeten  Satz  zu  einer  Kette  be- 
nutzt, die  regelmäßig  eine  Terz  hinabsteigt;  nur  ist  zum  dritten 
Maie  statt  der  tieferen  Terz  die  höhere  Sexte  gewählt.  Allein  wir 
sehen  auch  schon  an  diesem  Beispiele ,  dass  festere  in  sich  selbst 
befriedigendere  Sätze  nicht  das  Bedürfnis  haben,  oft  wiederholt 
zu  werden.  Die  obigen  Sätze  (No.  343  A  und  B)  waren  an  sich 
wenig  bedeutend,  und  wurden  erst  durch  die  Wiederholung  zu 
einem  bedeutsameren  Ganzen.    Der  Satz  in  No.  344  dagegen 


j  spricht  schon  für  sich  allein  etwas  ganz  Abgeschlossenes  und  Be- 
friedigendes aus;  die  erste  Wiederholung  bekräftigt  ihn,  zeigt  ihn 
beiläufig  in  Moll;  die  zweite  Wiederholung  kann  schon  als  über- 
flüssig und  darum  ermüdend  angesehen  werden  und  man  hat  sie, 
um  frischer  zu  wirken,  der  höheren  Oktave  zuschieben  müssen. 
Auch  ist  es  augenfällig,  dass  Gänge,  von  größeren  Sätzen  gebil- 
det, leicht  zu  weite  Ausdehnung  erhalten**. 

§  52.  Die  Modulation  unter  dem  Einflüsse  des  Melodieprinzipes. 
r     Bisher  haben  wir  bei  der  Modulation  dem  harmonischenPrin- 
)     zip  (S.  H8)  allein  Rechnung  getragen;  Akkorde  waren  unsere 
emzigen  Modulationsmittel  und  wurden  nach  dem  ihnen  ur- 
sprünglich inwohnenden  harmonischen  Gesetze  behandelt  und 
verwandt. 

Wir  wissen  aber  bereits,  dass  in  jedem  Harmonie  enthalten- 
den Satz  auch  Melodie  der  Stimmen  vorhanden,  das  melodische 
Prinzip  mittätig  ist;  beide  Prinzipe,  das  harmonische  und  das 
melodische,  traten  nebeneinander  in  Wirkung.  Nur  musste  dabei 
das  Harmonieprinzip  in  der  Regel  als  vorherrschendes  festgehalten 
werden. 

Indes  auch  das  Gegenteil,  Vorwalten  des  melodischen  Prin- 


*  Die  BehandlüDg  des  Dominantseptimenakkordes  bei  +  findet  im  folgen- 
den §  ihre  Erklärung. 

••Zweiunddreißigste  Aufgabe:  Umbildung  von  Harmoniegängen 
iii  Satzketten,  indem  das  Harmoniemotiv  unmittelbar  oder  erweitert  zu  satz- 
Artigem  Abschluss  erhoben  wird. 


1^ 
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zipes  ist  möglich,  wofern  nur  das  andere  nicht  allziifuhlbar  verletzt 
wird.  Wir  haben  bereits  einen  sehr  entschiedenen  Fall  fliofer 
Art  m  den  Gängen  von  Sextakkorden  (No.  200  u.  gehabt,  in 
denen  der  harmonische  Zusammenhang  aufgegeben  war  und  der 
Mangel  durch  die  Flüssigkeit  der  Stininicri  verdeckt  und  vergütet 
ward.  In  den  Gängen  von  Dorninantscptimenakkorden  wurde 
sogar  die  Terz  im  Widerspruch  mit  den  hannonischeD  Satzregeln 
abwärts  geführt  und  von  dem  üüssigen  Stiinnigaiig  Begatigim; 
erwartet. 

Jetzt  wollen  wir  dem  Melodieprinzip  freieren  EinflasB  ge- 
währen. Da  jedoch  Harmoniebau  und  Harmonieprinzip  ebenfiüb 
ihr  Tolles  Recht  haben,  so  darf  jenes  Gewährenlassen  nidit  so  weit 
gehen,  dass  es  den  Akkordbau  verdrängte,  oder  Harmoniegesetie 
schroff  verletzte;  es  muss  Aosgieichimg  beider  Prinzipe  erstrebt, 
das  Harmonieprinzip  darf  nur  soweit  mrildkgestellt  werden,  da» 
der  Gewinn  flür  die  allerdings  empfindbare  Abweichong  volle  Ge- 
nngtirang  gibt. 

Wir  gehen  hierzu  unsere  Harmonien  der  Reihe  nach  durch 
und  werden  neben  Bekanntem  mancherlei  Neues  finden. 

Grofie  und  kleine  Dreiklänge  suchen  bekanntlich  die 
nächstverwandten  Dreiklänge  zur  Verbindung  auf,  können  sich 

aber  auch  fS.  103)  fremderen  anschließen.  Dies  hat  früher,  iin 
Bezirk  einer  Tonart,  nur  sehr  spärlich  stattgefunden.  Sobald  wir 
in  andere  Tonarten  modulieren,  ergeben  sich  Beziehungen  unter 
fremden  Akkorden  und  Tonarten,  die  bloii  auf  flüssig-melodischer 
Stimmführung  beruhen,  so  gehen  wir  hier  bei  a 


•)  b)  c) 


von  il^dur  (über  iismoU,  —  das  auch  wegbleiben  konnte)  auf 
f  dur.  Es  geschieht  (wie  die  Modulation  No.  284)  unter  enbanno- 
nischer  Umnmmung  der  Töne;  aber  das  eigentlich  Verschmelzende 
liegt  in  der  Stimmführung*.  Weiter  greifen  die  unter  b  und  c 
stehenden  Fälle;  von  GmoH  wird  nach  ffmoU  oder  ITdur  geschrit- 
ten, im  letzten  Fall  ohne  gemeinschaftlichen  Ton. 

Bei  den  Dreiklängen  wollen  wir  der  Sextengänge  gedenken. 
Wie  sie  früher  innerhalb  einer  Tonart  gemacht  wurden,  so  kön- 


*  Die  Entfenmiig  der  ToaeilBtt  iit  nur  Bchembar  groß,  wenn  nuA  aiis 
Aidm  As moll  madit;  AtmoHlt  enharmonisch  mit  GUnoU  gleidi  tat  duieh 
dieae  Terwtndlang  nur  zwei  Sdiritt  weit  von  JBdnr. 
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nen  sie  jetzt  in  mannigfacher  Weise,  z.  £.  ganz  chromatisch,  wie 


oder  in  einer  Stimme  chromatisch,  ans  kleinen  ond  grofien 
DreiUäDgeii  {b)  —  oder  in  zwei  Stimmen  chromatisch,  ans  klei- 
nen, grotai  nnd  verminderten  Dreiklfingen  gemischt  (c)  gebildet 
werden. 

Der  Dominantseptimenakkord  ist  die  erste  Harmonie, 
der  wir  das  Bedürfinis  einer  bestimmten  Auflösung  —  nnd  zwar 
in  den  tonischen  Dreiklang  oder  den  ans  diesem  erwachsenden 
Oominantseptimen^  oder  umgebildeten  Septimen-  (No.  305)  oder 
Nonenakkord  (No.  387)  beigemessen  haben.  Dies  vermöge  des 
Hannonie*Prinzipes.  Jetzt  führen  wir  denselben  innerhalb  seiner 
Tonart  so, 


a)  b)  c)  d)  e) 


wie  hier  nnter  a,  b,  d  für  Dur,  unter  c  und  e  für  Moll  gezeigt  ist 
Das  Harmonieprinzip  ist  in  a,  6,  d  von  den  drei  Oberstimmen,  in 
«Ton  den  lüttelslimmen  befolgt,  der  grundsätzlich  zu  erwartende 
iUcord  ist  nirgends  erschienen,  aber  die  fließende  Bewegung  der 
Stimmen  führt  gelinde  zu  den  unte^eschobenen  Akkorden,  die 
Tom  Gesetz  abweichenden  Stimmen  gehen  gelind  —  oder  bleiben 
(die  Septime  in  6  nnd  e,  Septime  und  Quinte  in  c)  ganz  stehen. 

Bneehen  wir  den  Kreis  der  Tonart,  so  finden  sich  zunächst 
folgende  Fortschreitungen  — 


a,'  b)  c)  d)  ej  f) 


und  lassen  sich  noch  mehr  anschließen.  Auch  hier  zeigt  sich 
^ias  Haiiiioiiiegesetz  in  einzelnen  Stimmen  fr?t<i^^halten.  die  Ab- 
weichung voo  demselben  liberal!  durch  die  linde  Führung  alier 
Stimmen  vergütet. 

Dass  die  in  No.  218  bei  «,  h,  c.  e,  /*,  h  nnd  /  auf  den  Uo- 
Qunaniseptimenakkord  folgenden  Akkorde  neue  Tonarten  iest- 
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stellen,  versteht  sich.  Allein  auch  bei  den  mit  iimd  A  bezeichneten 
Wendungen  fiihU  man  sich  in  die  Tonart  des  fremden  Dreiklaugs 
(^moU,  //dur)  versetzt,  der  so  überr  aschend  (gegen  den  Natiirzug 
des  Dominantseptimenakkordes)  eintritt,  dass  er  gleich  einem 
frischen  Anfang  seine  Tonart  bezeichnet.  Von  den  Wendungen, 
in  No.  347  kann  nicht  dasselbe  gelten;  gleichwohl  dienen  sie  oft 
als  Vorbei  eitung  zum  wirklichen  JEintritt  der  Tonarten,  auf  dieihrie 
Dreiklängt!  hindcHiteii. 

Ehe  wir  zu  weiteren  Bildungen  sehreiteil« inÜSSOa  wix  auf  6iae 
hier  nahe  liegende  Frage  Rede  stehen. 

Wenn  also  —  kann  man  fragen  —  diese  Fortschreitungen 
des  Dominantseptimenakkordes  möglich  sind:  mit  welchem  Recht 
ist  Beine  Auflösung  in  die  Tonika  als  Grundgesetz  aufgestelitt 
so  lange  als  alleinzuläsaag  festgehalten^  wanMn  sind  nicht  wenig- 
stens neben  demselben  die  Auflösungen  von  No.  347  gleichzeitig 
gegeben  werden? 

Jene  erste  Auflösung  ist  in  der  Tat  Grundgeseti, 
— Gebrauch  undErfahrung  stimmen  entsdiieden  dafür;  tausend- 
fach wird  man  die  grundgesetzliche  Auflösung  gegen  einzelne 
Fälle  jttier  Abweichungen  finden;  niemals  —  und  dies  ist  der 
sprechendere  Beweis  — wird  man  an  entscheidender  Stelle, 
nftmlich  am  Schlüsse,  den  DominantseptJmenakkiord  Ton  ssi- 
nem  Grundgesetz  abweichen»  etwa  den  Sehluss  in  CSinr  oder  iünoll 
so  machen  sehen,  wie  in  No.  347,     Da  bewfthrt  sich  die  mmr- 


akkord  und  tonischem  Dreiklang.  Endlich  zeigt  sieh  hier  wie 
schon  sonst  (S.  807)  der  Untersdiied:  dass  das  Natfirliche — jener 
Grundbezug  der  Dominante  auf  die  Tonika  in  allen  Lagen  gut 
und  bequem,  das  von  ihm  Abweidiende  bald  in  dieser,  bald  in 

Jener  missliebig  ist.  Man  sehe  No.  347,  a, 


mit  seinen  ümkehrungen  und  vergleiche  damit  die  der  ursprüng- 
lichen Auflösung. 

Wie  in  No.  304  i4  die  Natnrfortschreitung  einen  Gang  unter 
B  ergab,  so  lassen  sich  auch  aus  den  neuen  Auflösungen  G&nge 
bilden.  Einen  solchen  sehen  wir  hier, 


der  weiterer  FortHihrung  faiüg  wäre,  übrigens  keij^  harmonisches 
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Motiv  verfolgt,  sondern  bloß  in  der  Führung  des  Basses  folgerecht 
ist,  —  teilweise  auch  in  Diskant  und  Alt*.  Bedenklicher  möchte 
man  diesen  Gang 


351. 


finden,  der  jeden  Dominantseptimenakkord  in  den  der  Ober- 
dominante  wendet.  Er  ist  das  gerade  Gegenteil  von  jenem  der 
Natur  selbst  entnommenen,  in  No.  304,  B.  So  sinnvoll  sein 
Motiv  in  einzelner  Anwendung  erscheinen  kann,  z.  B.  bei  Beet- 
hoven 

d  


i 


in  dem  unten  angeführten  Quartett :  so  geschraubt  wird  seine  Ver- 
folgung. 


♦  Tiefempfunden  und  darum  tiefwirkend  tritt  uns  das  Motiv  dieses  Modu- 
iatioisganges  in  der  Einleitung  des  großen  C  dur- Quartetts  (Op.  59,  No.  3) 
Ton  Beethoven  entgegen,  — 

Andante  con  moto. 


3ft3. 
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in: 


in  der  der  Geist  aus  Dunkel  und  zagendem  Zweifel  sich  zum  ersten  Aufat- 

ll»rx,  Jkomp.-L.  L  10.  Aafl  16 
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Zum  Schlüsse  muss  noch  einer  besonderen  Verwendung  der 
abweichenden  Akkordschritte  in  No.  :U7  und  348  gedacht  werden, 
zu  deren  Erläuterung  wir  auf  die  Konstruktionsgesetze  (S.  225)  zu- 
rückkommen. Bisweilen  —  besonders  bei  gewichtvollen  Sätzen 
oder  reich  ausgeführten  Tonstücken  —  macht  sich  im  Schließen 
selber  noch  das  Bedürfnis  fühlbar,  dea  letzten  Satz  oder  Satzteil 
zu  wiederholen  oder  sonst  noch  einen 

Anhang 

naclizubringen.  Sollte  dies  nach  Herstellung  des  vollkommenen 
GanzschUisses  geschehen,  so  würde  Gefühl  und  Erwartung  des 
Hörers  beeinträchtigt;  man  hätte  das  Ende  empfunden,  erkannt  — 
und  nun  sollte  es  wieder  nicht  zu  Ende  sein.  Hier  bedient  man 
sich  jener  abweichenden  Wendungen.  Man  führt  auf  den  Schluss 
zu,  stellt  den  Dommantseptimenakknrd  in  Bereitschaft  auf,  führt 
ihn  aber  dann  ab  vom  tonischen  Akkorde  mit  einer  der  oben 
gezeigten  Wendungen,  —  z.  B. 


um  ihn  sogleieh  oder  -später  zurück-  und  m  den  wirkUchen 
Scblnss  zu  führen.  Der  vorstehende  Satz  stellt  den  Schluss  eines 
grolieren  Tonstückes  vor;  der  zweite  Takt  bereitet  den  Schlussak- 
kord  vor,  —  statt  dessen  tritt  die  Wendung  nach/imoll  (heia) 
ein;  die  Einleitung  des  Schlusses  wiederholt  sich,  fuhrt  aber  wie- 
der auf  einen  Abweg  (d)  vom  Schlussakkorde,  nach  GmoU  —  aus 


men  her  durchftühlt,  um  dann  frisch  o&d  mutfoll  lieh  dem  Stiome  ntnen 
LebeQS  hinzugeben. 

Ähnliche  Modulationsgänge  findet  man  in  Seb.  Bachs  chromatischer 
Fantasie  (Anhang  M}  und  anderwärts. 

Dergleichen  kann  nicht  erflbt,  sondern  mnss  emptonden  und  dtaa  ge- 
fund«ii  werden;  es  naohmachen  ist  Torheit,  es  wissen  ist  Pflicht 

*  Man  erinnere  sich,  dass  alle  Betspiele  sich  Toner  and  bester  daistslleQ 
lassen. 
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im  Cdur  wird  —  Ober  AmoW  nach  Cdur  [r]  und  nun  era\.  erfolgt 
mit  Nachdruck  der  wirkliche  Schlu&s.  Eine  solche  Abweichung 
nennt  man 

Trugschlass 

und  bedient  sich  ihrer,  um  bedeutendere  Sätze  mit  mehr  Nach- 
druck  und  Fülle  zu  Ende  zu  führen.  Auch  sie  täuschen  die  £r- 
wartoDg  (daher  der  Name),  aber  ihr  Inhalt  gibt  Ersatz*. 

Der  Septimenakkord  des  großen  Nonenakkordes 
nimmt  innerhalb  der  Tonart  an  den  Wendungen  des  Oominant- 
septimenakkordes  Teil, 


255. 


md  deutet,  wie  jener,  auf  die  Tonart  der  Dreiklänge,  die  ihm  fol* 
fen,  obwohl  der  eigentliche  Übergang  erst  noch  erwartet  werden 
BiQss.  Auch  bietet  er  mancherlei  unmittelbare  Ausweichungen 
dar,  Ton  denen  wir  hier 


1SL 


ttnige  ali Beispiel  geben;  den  Ausgang  wird  der  Schüler  fiberall 
hinnfinden. 

Reichhaltiger  als  alle  bisherigen  Akkorde  zeigt  sich  der  ver- 
minderte Septimenakkord,  weil  er  sich  durch  Enharmonik 
in  drei  andere  verminderte  SeptimenaUsorde  (S.  ^\  7)  umwandeln 
lisst,  folglich  jede  seiner  Wendungen  vierfach  gilt,  z.  B.  der 
Akkord  git-^-^'f  durch  bloße  Umnennung  dieses  oder  jenes  Inter- 
^alles  in  vi  e  r  verschiedene  Tonarten  weist. 

Zunächst  nimmt  der  verminderte  Septimenakkord  an  den 
Wendungen  des  Dominantseptimenakkordes  innerhalb  der  Tuiiai  t 
Teil, 


197. 


t  ,1  II  1  il 


wobei  die  erste  Wendung  als  die  ihm  uiöpi  uugliche  nicht  weiter 
mitzählt.  So  gut  aber  diese  dureii  cnliarmonische  Umnennung 
in  No.  3^5  vierfache  Anwendung  erhalten,  so  gebührt  das:^elbe 
äuch  den  neuen  Wendungen  in  No.  357.  Wir  luhren  denselben 


*  Dreivaddreii^igate  Aufgabe:  der  Schiller  möge  ein  paar  Liedes- 
inodlaiwi  doich  Anhinge  mitteb  TnifBCld&flaeii  vediBgm. 
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Akkord  —  nur  umgenannt  (oder,  wenn  man  sich  schärfer  aus- 
drücken will,  vier  nur  dem  Namen  nach  verschiedene,  dem  Klange 
nach  übereinstimmende  Akkorde)  wie  hier  — 


nach  je  vier  Akkorden,  die  eben  so  viele  Tonarten  (D-F-As-H- 
moH,  dann  As^  Ces  oder  //,  Ddur)  andeuten,  wenn  auch  nicht 
entschieden  feststellen.  —  Die  ersten  vier  Modulationen  konnten 
auch  nac  Ii  den  Durtonarten  auf  D,  F,  As,  H  geführt  werden. 

Für  die  nachfolgenden  Sehritte  möge  man  sieh  erinnern,  dass 
der  verminderte  Septimeoakkord  nichts  ist,  als  ein  kleiner  Nonen- 
akkord  mit  weggelassenem  Grundton.  Führt  man  seine  Septime, 
'die  ursprüngliche  None]  einen  Halhton  abwärts^  so  lallt  sie  in  die 
Oktave  des  Grundtons  iind  verwandolt  den  verminderten  Septi- 
menakkord in  einen  Dominantseptimenakkord, 


was  übrigens  keine  neue  Modulation,  höchstens  eine  Annäherung 
an  Dur  ergibt*. 

Was  ist  hier  geschehen?  Wir  haben  jedesmal  eine  Stimme 
hinabgeführt  und  drei  stehen  lassen,  —  folglieh  einen  Ton  den 


*  Wir  wissen  bereits,dass  es  dieser  Annäherung  nicht  bedarf,  sondpm  1er 
verminderte  Septimenakkord  unmittelbar  (No.  846)  nach  dem  tröstlichen  Dur 
geführt  werden  kann  statt  in  das  Mol].  Nirgends  ist  diese  Wendung  tiefer 
empfunden  worden,  als  von  Mo z  ar  t  m  dem  Recitativ  der  Donna  Anna: 


am. 


Qnel  sangnet  <  >  Quella  piagat 

das  sQß«8te,  raiosta  Hen  in  Psin  nnd  Angst  znsammengepresstl 


nmffftl  I 
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anderen  näher  gebracht.  Dasselbe  äußerliche  Resultat  erhalten 
wir,  wenn  wir  drei  Stimmen  hinauffiihren  und  eine  stehen  laeaeni 
dies  ergibt  aber 


vier  neue  Modulationen  nach  B,  Des^  E  und  Gdur. 

In  No.  359  haben  wir  die  Septime  um  einen  Ualbton  ernied- 
rigt Wenn  wir  sie  ebensoviel  hinaufführen,  so  erscheint  der 
Septimenakkord  des  großen  Nonenakkordes,  ohne  neue  Ton- 
arten zu  öffnen.  Nur  haben  wir  damit  die  eine  schreitende 
Stimme  von  den  anderen  entfernt.  Wenn  wir  eine  Stimme  stehen 
lassen,  drei  aber  entfernen  —  und  zwar  um  einen  Halbton  ab- 
wärts: 


80  erhalten  wir  hinsichts  der  Entfernung  der  Stimmen  von  ein- 
ander dasselbe  Resultat;  aber  wir  erlangen  damit  vier  neue  Ton- 
arten, As^     D  und  Fdur*. 

Wir  haben  nun  jede  Stimme  eine  halbe  Stufe  hinab  oder 
hinauf  gefthrt;  folglich  ist  das  allen  Stimmen  geschehen;  nur 
abwechsel^deiner  oder  dreien.  Hier 


sind  gleichseitig  alle  Stinmien  abwärts  und  aufwärts  geflihrt. 
Ob  beides  nacheinander  geschehen? — ob  nur  eines  soweit  oder 
noch  weiter  verfolgt  weisen  soll?  —  das  kommt  hier  nicht  zur 
Untersuchung;  genug,  virir  haben  erkannt,  was  geschehen  kann, 
wissen  auch  das  hier  und  anderwärts  Au^wiesene  durch  Um- 
kehrungen, andere  Akkordlagen,  weite  H^unnoniestellung  usw* 
mannigfaltiger  und  bisweilen  anmutiger  zu  machen. 

•  Fr  sind  dieselben  Tonarten,  die  sichln  Ko.  35»  ergeben  hftbeu,  aber 
sie  smd  aul  audeiem  Wege  erlangt. 
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In  No.  363  komuit  keine  Stimme  der  anderen  näher;  jede 
^z.  B.  die  erste)  tritt  ebensoviel  ab-  oder  aufwärts,  als  nie  an- 
deren. Sollte  eine  näher  kommen,  während  die  anderen  sich 
entfernen,  so  müsste  sie  doppelt  schreiten,  —  einen  Ganzton  weit 
Dies  Mai  iuer. 


wenn  man  sich  die  Querstände  gefallen  lassen  will,  zu  vier  Mo- 
dulationen nach  B,  Des.  E  und  (r,  die  sich  den  Schritten  in  No. 
364  anschließen  und  iüer 


zu  vier  anderen,  die  sich  an  No.  362  anschließen,  nach  As^  Hf  D 
und  JMur. 

Wir  brechen  ab,  ohne  die  sich  ergebenden  Möglichkeiten  er- 
schöpft zu  haben.  Nicht  dies  ist  die  Aufgabe  der  Lehre,  sondern 
das,  die  Bahnen  zu  erschließen  und  zu  erhellen,  die  zum  Vollbe- 
sitz künstlerischen  VernuK^ens  führen.  Daher  bedarf  zuletzt  der 
verminderte  Dreikiang  nur  llüchtiger  Erwähnung.  Als  Teil 
des  Dominant-  oder  verminderten  Septimenakkordes  nimmt  er  an 
ihren  Wendungen  trotz  seines  beschränkteren  Vermögens  teil; 
wir  führen  beispielsweise  folgende  Modulationen 


(keineswegs  alle)  und  zum  Schlosse  der  ganzen  Erörterung  aus 
Seb.  Bachs  wohltemperiertem  Klavier  (Th.  II,  Prftladiom 
aus  DmoU)  einen  aus  Terminderten  Dreiklängen,  gebildeten 

Gang* 


in  harmonischer  Figurierung  auf**. 


•  Vieruoddreißigste  Aufgabe:  Aufsuchung  und  Versuch  in  Ak- 
kordführungen unter  £iniluss  des  Melodieprinzips;  —  nicht  Ausweudig- 
Itrnen,  stich  nicht  schiifUiebf  scmdem  ambutfnmeiit  AmfUhroiigdeserst 
«infach  Dargestellten  in  harmonitoher  Fignratien. 

**  Hiena  der  Anhang  H. 
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$S3.  Di0  ^nmgweiM  Moilttltüoii.  Zu  den  mit  «Bseren  jetzi- 
gen BOtteln  ausführbaren  Gebilden  reichen  zwar  die  bisher  mit- 
geteilten Modnlationsweisen  vollkommen  hin.  Da  wir  aber 
schon  im  sechsten  Abschnitte  begonnen  haben,  für  künfUgOi 
größere  Gebilde  feste  Grundlagen  vorzubereiten:  so  gehen  wir 
noch  einmal  tiber  die  Grenzen  des  zunächst  Anwendbaren  hinaus, 
am  eine  neue,  aus  dem  Bisherigen  leicht  hervorgehende  GestaU 
tenreihe  darzustellen. 

Wir  haben  bis  jetzt  unsere  Ausw  eichungen  durch  Akkorde 
bewirkt,  die  mehr  oder  weniger  deutlich  aussprachen,  dabs  wir 
nicht  mehr  in  der  bislierigen  Tonart  modulierten,  sondern  in  einer 
andern  fest  bestimmten  oder  zu  vermutenden.  Durch  den  Über- 
gangsakkdi  d  widerriefen  wir  gleichsam  die  Tonart,  die  wir  bisher 
ais  bitz  der  Modulation  inne  gehabt:  hätten  wir  das  eiste  Ton- 
stück, statt  in  einen  andern  Ton  iiberzugehen,  ganz  geschlossen, 
so  hätten  wir  ein  zweites  Tonstück  natürlich  in  jedem  anderen 
Tone  anfanfTPn  können,  ohne  dass  es  eines  Überganges  bedurft 
hätte.  —  Diesem  sieh  eigentheh  von  selbst  verstehenden  Satze 
filmen  wir  noch  die  Erinnerung  bei,  dass  unser  ausweiehendfT 
Akkord  bisher  stets  fester  oder  lockerer,  weiiigstens  durch  einen 
gemeinschafUichen  Ton,  mit  der  vorhergehenden  Melodie  zu- 
sammenhing. 

Nun  folgern  wir:  wenn  ein  Tonsatz  gleichsam  schlieBt, 
kann  ein  folgender  Tonsatz,  gleichsam  als  wäre  er  ein  neuer, 
auch  ohne  Übergang  in  einem  neuen  Tone  anheben. 

Nehmen  wir  an,  es  hätte  in  einer  größeren  Komposition  ein 
grdfierer,  in  sich  befriedigender  Satz  so,  wie  hier  — 


im 

 »  !  ^  !  

 0  #  4  0  

in  (rdur,  Tollkommen  geschlossen.  Nur  eine  Stimme  hfilt  einen 
Ton  in  irgend  einer  rhythmischen  Gestaltung  fest;  wir  haben  also 
nach  dem  Schlüsse  noch  eine  Fortsetzung,  einen  nenen  Satz, 
^eUeieht  auch  nur  eine  Wiederholung  des  ersten  eben  geschlos- 
senen Satzes  zu  erwarten,  und  der  fes^ehaltene  Ton  ist  die  Yer^ 
biodnng  beider  Sätze.  Dieser  kann  nun  ohne  weitere  Rücksicht 
auf  die  vorhergehende  Harmonie  und  Tonart  Grundton,  Terz, 
Quinte,  Septime,  große  oder  kleine  Nene  eines  dazu  passenden 
Akkordes  werden;  das  oben  festgehaltene  y  kann  somit  folgende 
Harmonien 
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4.  als  GrimdtoD, 


2.  als  TersB, 




es-g-b'dcs, 

  c-«-^, 

c-e-g*, 

  a^ciM^e^g^ 

ßs^ais^cis^e^g^ 
f-a-c-ei-g. 


3.  als  Quinte, 


I.  als  Septime, 
5.  alsNone  .... 


ergeben.  Von  diesen  würde  zuvörderst  der  zweite  Akkord  {g-h-d) 
nicht  in  Betracht  kommen,  weil  es  derselbe  ist,  von  dem  wir  aus- 
gegangen; dagegen  würden  die  Dominantseptimenakkorde  ^-M-^'*, 
es-g~b'des^  c-e-g-h,  a-cis^e-g  nach  C,  As.  F  und  I>dur  oder  Moll, 
die  Nonenakkorde  nach  iiriiuli  (oder  Dur)  und  Ädur  führen,  die 
Dreiklänge  aber  würden  als  Bezeichnung  der  Tonarten  (,mo\\, 
j^moU,  iiÄdur,  Cdur  dienen  und  hiermit  in  diese  Tonarten  ein- 
fahren. Denn  wir  nahmen  unsere  Kompohition  bei  No.  368  gleich- 
hani  für  geschlossen  und  so  bezeichnet  die  neue  Harmonie  olme 
weiteres  den  Eintritt  einer  neuen,  —  der  von  ihr  angegebeaen 
Tonart.  Dies  ergibt  14  oder  1'j  Modulationen,  nämlich  nach 
rvl  ir  (zweimal),  As^  F,  und  £^sdur,  nach     A&^  F^D,  Q 

und  ismoll. 

In  No.  368  haben  wir  df  n  (ii  iindton  des  Srhlnssakkordes 
festgehalten;  allein  ebensowohl  konnten  wir  die  Terz  [h^  oder 
die  Quinte  ((/)  festhalten  Bei  jedem  dieser  Tone  konnte  folglich 
eine  gleiche  Reihe  von  Modulationen ,  —  bei  A  konnte  /-Mur 
(zweimal),  C  usw.,  bei  d  konnte  G dur  ^  usw.  —  angeknupit 


Allerdings  ist  in  allen  diesen  Fällen  der  liegenbleibende  Ton 
auch  Vf-rbindirngston  der  Harmonie.  Aber  starker  haben  wir 
darauf  gerechnet,  da.ss  der  Satz  im  Grunde  vorher  geschlossen 
war  und  die  Harmonie  aufgehört  hatte;  daher  gestatteten  wirun.s 
zu  Harmonien  fortzuschreiten,  die  trotz  des  liegenbleibenden  Tones 
Yom  Ausgangspttokte  gar  fem  entlegen  sind,  z.  B.  von  Gdur  nach 
Ae^  Btf  //dur. 


*  Um  nur  inmitten  all"  dieser  theoretischen  Entwicklungen  einmal  wieder 
an  die  lebendige  Kunst  zu  rüliren,  erinnern  wir  anBeethovens^  dur-Sym- 
phonie}  deren  dritter  Satz  (das  sogenannte  Scherzo)  in  Fdorstebt,  ztimSebloss 
auf  A  hegen  bleibt  und,  dies  A  als  Quinte  von  D-fis-a  festhaltend,  den  nieb- 
Bten  Satz  (das  sogenannte  Trio)  ohne  weiteres  in  D  dar  hinstellt 


werden. 
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Gehen  wir  nun  wirklich  eine  Zeiüajag  von  aller  Harmonie 
ab.  Hier  — 


entweder 


stellen  wir  uns  vor,  es  schlösse  ein  Teil  einer  gröfieren  Kompo- 
sition bei  NB  in  C  ab.  Von  da  gehen  wir  —  nicht  mehr  harmo- 
nisch, sondern  mit  einer  einzigen  Stimme  (oder  im  Einklang  — 
in  Olrtaven  mit  mehreren  oder  allen  Stimmen)  weiter  in  einem 
beliebigen  Gang  aufwärts,  bis  zu  einem  beliebigen  Punkte.  Den 
letzten  Ton  fassen  wir  gleichsam  als  hinaufsteigendes  Intervall 
eines  Dominantseptimen-  oder  Nonenakkordes  und  lassen  die 
Tonart  folgen,  die  durch  diesen  eingeführt  werden  würde.  Oben 
haben  wir  erst  bei  c,  dann  bei  a  angehalten  und  damit  die  Ton- 
arten/)«« oderfi  ergriffen;  wir  konnten  auch  bei  jedem  anderen  Ton 
anhalten  und  andere  Tonarten  ergreifen,  konnten  auch  statt  des 
diatonischen  einen  chromatischen  Gang 


NB 


370. 


l   1  1^ 


bilden. 

Oder  wir  fiihren  einen  solchen  Gang  abwärts  und  fassen  sei- 
nen letzten  Ton  als  hinabsteigendes  Intervall  eines  Dominant- 
septimen- oder  Nonenakkordes,  — 


I 

I 
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mithin  alt  Qainte,  Septime  oder  None,  die  uns  in  den  folgenden 
Melodieton  und  die  eine  Terz  tiefer  liegende  Tonart  führt 

£8  ist  aber  ancfa  gar  nicht  nötig,  den  letzten  Gangton  als 
Intervall  eines  Hodulationsakkoraes  anfinifassen.  Hier — 


^^^^ 


führen  wir  den  ersten  Gang  aus  No.  369  mit  seinem  letaten  Ton 
nach  D>  Wie  es  scheint,  wird  Gdur  oder  GmoU  folgen  (weil  wir 
vorher  c  und  b  gehört,  das  nicht  an  Ddur  erinnert)  und  der 
Akkord  sich  ind-/(s-a-c  verwandeln;  es  kann  aber  anch  Ddor 
werden. 

In  all  diesen  Fällen  hat  der  Gang  die  Harmonie  gänzlich  ab- 
gebrochen und  dadurch  natürlich  auch  den  harmonischen  Zu- 
sammenhang aufgehoben.  Nun  bilden  wir  statt  der  einstimmigen 
harmonische  Gänge,  — 


entweder 


oder 


h0. 


und  gehen  an  einem  beliebigen  Punkte  mit  ihnen  in  eine  beliebige  i 
Tonart.    Hier  ist  nicht  die  Harmonie,  wohl  aber  ihr  Zusammen-  ' 
hang  aufgegeben,  denn  der  Gang  leidet  keine  haruionisch,  nur 
eine  melodisch  zu^amuitiiiliangende  Akkcn  dfolge  (S.  ^39j  zwischen 
dem  vorangehenden  Schluss  und  der  neuen  Tonart*.  ' 

Endlich:  wir  haben  in  all'  diesen  Fällen  emen  Dreiklang 
eingeführt ;  ebensowohl  konnten  wir  einen  Septimen-  oder  Nonen- 
akkord  setzen. 

Hiermit  sind  wir  schon  dahin  gelangt,  den  harmonischen  Zu- 
sammenhang aufzugeben,  können  uns  endUch  auch  dieser  letzten 
Verknüpfung  begeben,  und  ohne  alle  Vermittlung  in  irgend 
eine  fremde  Tonart  treten.  Hier  — 


*  Hierzu  der  Anbang  N. 
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erblicken  wir  swei  solche  Fälle.  Bei  a  wird  im  gweiten  Takt  in 
C  ibgeschlossen.  Der  Schluas  ist  ein  ganzer  und  vollkonunener; 
nur  die  minder  ruhige  lUiythmiaienmg  des  Schlnssakkordes  ISsst 
einen  Fortgang  oder  ein  herohigenderes  Ende  erwarten,  —  oder 
dodi  vermuten,  wiewohl  bei  einem  erregteren  Tonstück  auch 
bewegtere  Weise  des  Schlusses  sinngemilß  und  genugtuend  sein 
kttn.  Nun  aber,  nachdem  gleichsam  geendet  ist,  geht  das 
Tonstfick  weiter,  und  zwar  ohne  Vorhereitung  gleidi  in  einer 
fremden  Tonart.  Mit  welchem  Rechte?  —  Weil  dieser  Fortgang 
gleichsam  ein  Satz  für  sich,  ein  neues  Tonstfidc  ist,  das  den 
Faden,  der  im  ersten  angesponnen  war,  an  eoiem  anderen  Orte, 
Tiellttcht  auch  in  anderem  Sinne  wieder  aufiodmmt.  Und  eben, 
weil  die  Fortsetzung  im  dritten  Takt  als  neuer  Satz,  gleichsam  als 
miter  Anfang  auftritt,  nehmen  wir  den  neuen  Akkord  U-dis-fts 
sogleich  als  tonischen,  als  Eintritt  der  Tonart //dur,  obgleich  die- 
selbe ohne  Dominantseptimenakkord  erscheint.  Ja,  wenn  der 
weitere  Fortgang  urij^erer  Voraussetzung  nicht  entspräche,  wenn 
der  Einsatz  sicli  z.  13.  so 


fortsetzte,  also  nach  Edur  wendete,  würde  unser  Gefühl  doch  den 
ersten  Akkord  als  Eintritt  von  Hdur,  und  den  zweiten  als  eine 
tweite  Ausweichung  nach  £dur  auiiassen. 

In  No.  374,6  tritt  ein  zweiter  Fall  gleicher  Art  auf,  indem  der 
fremde  Akkord  nicht  einmal  durch  Pausen  vom  Vorhergehenden 
getrennt  ist;  die  fremden  Harmonien  rücken  ohne  alle  Scheidt 
wand  aneinander« 

In  No.  374,a  und  375  haben  wir  den  entschiedensten  Fall 
^or  Augen,  nftmlidk  den  unvorbereiteten  Eintritt  der  tonischen 
Harmonie  einer  fremden  Tonart  Dass  ebensowohl  jede  andere 


Digitized  by  Google 


252 


VUI,  Die  Modulation  m  fremde  Tonarten. 


Harmonie,  z.  B.  der  Domin antseplimenakkord  einer  fremden  Ton- 
art auftreten  kömite,  Yarsteht  sich  von  selbst  und  zeigt  No.  374,6. 

Alle  diese  —  besonders  die  von  Ho.  369  an  au^ewieseaen 
Übergangsarten  fassen  wir  unter  dem  Namen  der  sprung  wei- 
sen Modulation  zusammen.  Wir  bedürfen  ihrer,  wie  gesagt, 
jetzt  nicht,  und  noch  weniger  kann  es  einer  Übung  für  sie  bedür- 
fen, da  sie  ganz  in  der  fireien  individuellen  Bestimmung  des  Ton- 
Setzers  liegen.  Wohl  aber  sind  sie  uns  schon  hier,  ehe  wir  sie  in 
unseren  Kompositionen  gebrauchen,  wichtig,  um  unser  System 
wieder  nach  einer  Seite  hin  abzuschließen. 

Die  Natur  selbst  (Anm.  S.  207)  hat  uns  darauf  hingewiesen, 
von  einer  Tonart  zur  anderen,  wie  auch  (S.Ö8)  von  einer  Harmo- 
nie zur  anderen  in  stetiger  Verbindung  fortzugehen,  und  diese  Ver^ 
bindung,  dieser  Zusammenhang  des  Zusammengehörigen,  erscheint 
auch  als  nächste  vernünftige  Forderung  unseres  Geistes,  wäre 
ihm  selbst  jener  Naturzusammen  hang  unbewusst.  Aber  unser 
Geist  kann  sich  auch  von  dem  Naturbande  loslösen,  die  nächsten, 
ja  zuletzt  alle  Mittelglieder  des  Zusammenhanges  verschweigen 
und  verhüllen,  und  in  großartigem  oder  heftigem  Fortschritte  das 
Ferne  und  fc^ntlegenste  erreichen.  Dem  entsprechen  dann  die  un- 
zusamiiieahäiigenden  Modulationen. 

§  5i  Der  Orgelpunkt.  Wir  haben  nunmehr  eine  Masse  von 
Harniütiieu  entwi(;kelt  und  die  Möglichkeit  erkannt,  alle  beliebi- 
gen Tonarten  mit  ihrer  gesamten  Modulation  zu  einem  einzigen 
einheitvollen  Satze  zu  verbinden.  Machen  wir  von  dieser  Kraft 
nur  einigermaßen  ausgedehnten  Gehrauch,  so  entsteht  ein  Über- 
gewicht der  Bewegungsmasse  ge^en  die  beruhigende  Masse  der 
ti;iii)»ttonart,  das  noch  weit  stärker  ist,  als  «Ims  der  Tonieiter  gegen 
die  Tonika.  Damals  fanden  wir  in  der  tonischen  Harmonie  Ver- 
stärkung der  Tonika.  Jetzt  möchten  wir  ähnliche  Verstäikung 
für  die  Haupttonart  linden. 

Welcher  ist  denn  eigentlich  der  Anfang  und  Urs]>rung  aller 
Bewegung?  —  Der  Dominantseptimenakkord;  wir  haben 
dies  im  ganzen  Entwicklungsgänge  gefunden,  und  S.  222  aus- 
drücklich anerkannt. 

Die  Dominante  al>er  trägt  nicht  bloß  den  Dominantseptimen- 
akkord, die  Nonen-  und  abgeleiteten  Septimenakkorde;  sie  ist 
auch  Grundton  eines  Dreiklangs,  den  wir  bald  als  eine  der  Har- 
monien der  Haupttonart,  bald  als  tonischen  Akkord  der  Domi- 
nantentonart angesehen  haben;  endlich  kann  die  Dominante  audi 
Quinte  im  tonischen  Dreiklange  des  Haupttons,  also  Grundlage 
eines  Quartsextakkordes  sein.  Wenigstens  könnte  sie  also  fol* 
gende  Akkorde  tragen 
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al?  flalteton  von  größerer  Wichtigkeit.  —  Schon  eine  solche  An- 
sammlung von  Harmonien  würde  eine  ungleich  gewichtigere 
Rückkehr  in  den  Hauptton  ergeben,  diesen,  als  Schluss  des  Gan- 
zen, nach  einer  reichen  Modulation  in  fremden  Tönen,  ungleich 
wirksamer  und  entscheidender  einführen,  als  ein  bloßer  Domi- 
nantseptimenakkord,  würde  derselbe  aucb  noch  so  lange  gehalten. 
—  Wir  mü^jsen  aber  weiter. 

Der  Dominantseptimenakkord  selbst  ist  ja,  wie  wir  aus  der 
Betrachtung  der  iNaturskala  wissen,  nichts  als  ein  Ausfluss  der 
Tonika,  ruhend  auf  einem  Ton  ihrer  Harmonie.  Wir  sehen  nun, 
dass  es  möglich  ist,  diesen  Ursprung  in  Tönen  auszusprechen  und 
den  Dominantakkord  zu  der  fortklingendeu  Tonika  (wie  hier 
bda) 


einnif&hreii.  Da  nun  jeder  Ton  eine  neue  Tonika  sein  kann,  so 
dfirfen  wir  auch  unsere  bisherige  Dominante  (in  Cdur  also  G)  als 
Dene  Tonika  betrachten  und  mit  ihrem  Domunantseptimenakkorde 
krönen ;  mithin  zu  G  den  Akkord  d-fis-a-c  (wie  oben  zu  C  den  Ak- 
kord g-h-d-f)  nehmen.  So  ist  hier  bei  h  geschehen.  Hiermit  erst 
ist  diese  Dominante  formlich  als  Tonika  eingesetzt  und  wir  ver- 
wenden sie  in  dieser  und  ihrer  ursprünglichen  Eigenschaft  (also 
einmal  G  als  Tonika  von  Gdur,  dann  G  als  Dominante  in  Cdur) 
Zii  folgender  Harmoniegestaltung, 


oder  auch  in  gedrängter  form  mittels  der  bekannten  Septimen- 
ond  Nonenfolgen  — 
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zu  einem  noch  reicheren  Inbegriffe  von  Harmonien,  in  dem  das 
Wesentliche  aller  Modulation  — 
der  tonische  Dreiklang  als  Quartsextakkord,  , 
der  Dominantseptimenakkord  des  Haiipttons,  —  der  beiläufig 

zum  großen  und  kleinen  Noncnakkord  wird,  — 
der  Dominantdreiklang  als  Harmonie  der  Haupttonart, 
derselbe  als  tonischer  Akkord  der  nächst  verwandten  Tonart, 
als  erstes  und  wichtigstes  Ziel  der  Ausweichung  und  dazu 
mit  dem  erforderlichen  Dominantseptimenakkord  —  und 
sogar  einem  daraus  entstandenen  Nonenakkord  —  aus-  I 
gerüstet, 
zusammengefasst  ist. 

Nun  lockt  aber,  wie  wir  schon  in  den  Konstruktionsnrdnungen 
gesehen  haben,  die  Dominante,  wenn  sie  zu  einer  Tonart  und  zu  i 
einem  Modulationssitze  S.  234)  wird,  wieder  ihre  Dominanten- 
Tonart  herbei;  und  wir  haben  eben  die  Dominante,  als  neue 
Tonart  betrachtet.  Folglich  bietet  sich  Aussicht  auf  deren  Do- 
minante dar. 

3-   ^^^^^^  . 

Und  so  werden  allmählieh  immer  mehr  Akkorde  in  den  Wirbel 
des  Dominantseptimcnakkordes,  wie  Fluten  in  eine  unersättliche 
Cliarybdis,  eingeschlürft;  z.  B.  ; 


381. 


und  ähnliche  hinab-  oder  hinaufgehende  Gänge,  in  denen  gleich- 
sam der  ganze  Inhalt  der  Modulation  noch  einmal  in  Einer  Hand 
zusammengefasst  und  in  die  tonische  Harmonie  des  Haupttones 
mächtig  hineingeführt  wird*. 

*  Wie  ist  in  No.  Ui  der  Akkoid  o-eif^  sq  eridlren  —  Für  tidi  allwn 
paast  er  aeher  wa  dem  Halteton    der  in  ihm  enthalten  ist;  es  kaiin  also  nur 

▼on  seiner  Stelle  in  der  obigen  Modulation  die  Rede  sein. 

Wir  haben  den  ersten  Akkord  nicht  als  Dreiklang  der  Dominante  in  Cdur. 
sondern  als  tonischen  Dreikiang  von  Gdxu  aufgefasst  Nun  lag  die  Moda- 
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Seiche  Verkettung  der  Harmonien  heißt 

Orgelpunkt 

und  ist  das  letzte  und  stärkste  Mittel,  einen  modulationsreichen 
Satz  entscheidend,  gewaltig,  mit  voller  Sftttigung  in  den  Hauptton 
nrfick-  imd  zum  Schlüsse  hinzufOhren^ 

Während  im  Orgelpunkte  die  Kette  der  Akkorde  in  den  Haupt- 
ton zoröckzieht,  dient  der  ausharrende  Bass  als  festes  und  durch 
die  Dauer  immer  tiefer  einwirkendes  Bindemittel  für  die  von  ihm 
getragenen  Akkorde.  So  zeigt  sich  der  Orgelpunkt  in  zwiefacher 
Hinsicht  als  eine  der  energischesten  Tongestaltungen :  durch  die 
festgeschlossene,  auf  ein  bestimmtes  Ziel  hinarbeitende  Akkord- 
reihe und  durch  den  alles  zuäuuiincnhallenden  und  tragenden 
Bass. 

Eben  deshalb  ist  er  nur  da  am  rechten  Orte,  wo  weitgeführte 
reiche  Modulation  ihn  als  Gegengewicht  herbeiruft  ;  nur  da  wirkt 
auch  der  festgehaltene  Bass  bekräftigend,  zur  Sammlung  des  Ge- 
mütes, wie  der  Töne. 

So  gut  nun  jede  Dominante  für  die  Tonart  ihres  Grundlones 
Tonika  werden  kann,  ebenso  kann  jede  Tonika  Dominante  wer- 
den; ja,  wir  wissen  (Anm.  S.  207),  dass  die  erste  Harmonie  (die 
tonische  hindeutet  auf  den  in  ihr  liegenden  Dominantseptimen- 
akkord.  Folglich  kann  die  ganze  Orgelpunkt- Entwicklung  auch 
auf  der  Tonika  stattfinden.  —  Vereinigt  man  zuletzt  die  Orgel- 
Pttokte  auf  Dominante  und  Tonika: 


latioD  in  die  DofBinante  von  Gdur  (nach  D)  nahe,  und  dazu  wnrda  o-ci^-e-y 

eingeführt.  Dies  musste  sich  nach  d-ßx-a  oder  d-f-a  auflösen;  es  geschieht 
Ittzteres,  aber  über  dem  liegenbleibenden  g.  FolgUch  —  tritt  uns  statt  des 
Dreiklanges  d-f-a  der  Nonenakkord  von  Cdur,  g-d-f-a  oder  g-h-d-f-a,  ent- 
gegea.  Es  ist  im  wesentlichen  die  in  No.  a  gezeigte  Modulation,  nur  dass 
«ii  statt  des  dottifen  mnünderten  DniUanges  d«n  Nontiiakkord  erfaaieii. 
liQen.B. 

4S  Die  Bezifferung  des  Orgelpunktes  kann  nicht  anders  geschehen,  als 
durch  Anzeichnung  aller  Intervalle,  die  über  dem  Bass  erscheinen. 
—  oder  wenigstens  so  vieler,  dass  der  Akkord  über  dem  aushalten- 
den Basse  hinlänglich  bezeichnet  iat.  No.  877—379  üadet  mau  Bei* 
spiele  solcher  Bezifferung. 
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80  kann  dies  den  vollsten  und  majestätischsten  Schluss  bilden; 
im  vorstehenden  Beispiel  ist,  nach  so  reicher  Anwenduog  der  i 
Oberdominante,  zuletzt  noch  die  Unterdominautenharmoiiie  zu 
Hilfe  gerufen  worden.  i 

Diesem  Sinn  entsprechend  kann  aber  der  Orgelpiinkt  mehr 
oder  weniger  ausführlich  auch  zu  Anfang  eines  Tonstücks  An*  ' 
Wendung  finden,  dem  reiche  Modulation  zugedacht  ist;  in  höchster 
Erhabenheit  ist  so  der  Anfang  der  Matthäus-Passion  von  Seh. 
Bach  auf  einen  Oigelpunkt  gebaut.  —  In  einer  anderen  Bedeu- 
timg,  mit  dem  Drang  leidenschaftlichen,  schmerzlichen  Festhal- 
tens, setzt  das  Allegro  von  Beethovens  Sonate  pathötiqne  und 
von  Mozarts  Don-Juan-Oavertnre  in  orgelpunkt&hnlicher  Weise  | 
ein.  Auch  das  Allegro  von  Beethovens  Ouvertüre  zu  Leonore 
beginnt  mit  einem  32  Takte  langen  Oigelpunkt,  über  dem  sich 
die  erhabene  Melodie  gehalten  und  kfihn  wie  ein  Adler  zur  lichten 
Höhe  emporschwingt. 

Je  reicher  und  mächtiger  aber  diese  Gestaltung  ist,  desto 
trübseliger  nimmt  sie  sich  aus,  wenn  sie  ohne  würdigen  Anlaas, 
oder  als  stehende  Manier,  oder  in  sich  selbst  ärmlidb  entfaltet, 
erscheint.  Dann  ist  sie,  im  besten  Fall,  unnützer  Schwulst  von 
Tönen;  dann  auch  wirkt  der  ohne  tieferen  Grund  liegen  bleibende 
Bass  träge  und  faul.  In  dieser  Weise  hören  wir  ihn  besonders  | 
in  französischen  Opemouverturen  und  ähnlichen  Erzeugnissen 
viele  Takte  durchsummen ,  oder  in  rhythmischen  Schlägen  sich 
dem  widerwilligen  Ohr  cinbläuen,  ohne  dass  die  lange  dünne  Vor- 
bereitung irgend  eine  Folge  hätte,  die  der  Mühe  lohnte;  es  ist  viel 
mehr  stumpfes,  bewusslloses  Fortbrüten,  als  lebendig  quellende 
Tonentfaltung  zu  nennen*. 

Setzen  wir  nun  Zweck  und  Ursprung  des  Orgelpuiikies  bei- 
seite und  halten  uns  bloß  au  semeu  Inhalt,  so  erscheint  dieser  als 


*  Die  alten  Tanzweieen  unter  dem  Namen  Musette  (Seb.  Bach  hat  ein 

paar  Uebliche  geschrieben),  ehie  Erinnerung  an  die  Weise  des  Dudelsacks» 
beruhen  ebenfalls  auf  der  Form  des  Orgelpunktes.  Sie  aprechen  daiin  ihren 
lässlichen,  phlegmatisch-tr&omehschen  Sinn  aus.  ^ 
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rwiefacher;  auf  der  einen  Seite  ist  es  die  Reihe  der  sich  aus- 
QDdnacheinander  entwickelten  Akkorde;  auf  der  anderen  der  für 
sich  bestehende  Halteton,  der  bald  Bestandteil  der  Ak- 
korde ist,  bald  nicht.  Da  er  für  sich  allein  eine  besondere  ein- 
tönige Stimme  abgibt,  so  können  wir  ihn  auch  beliebig  durch 
Oktaven  verdoppeln,  ohne  Rücksicht  auf  das  Gewebe  der  an- 
deren Stimmen. 


Alle  diese  Oktaven  gehören  nicht  zur  Harmonie  der  Akkorde, 
sondern  sind  bloß  Verdoppelung  des  ürgrundtones,  und  er- 
heben dessen  Macht  gegen  den  andringenden  Harmoniestrom  nur 
noch  gewaltiger:  Die  Tonika  herrscht  ruhig  über  die  ganze 
Erregung. 

Und  so  rechtfertigt  sich  auch  die  Umkehrung  des  Orgel- 
panktes,  wenn  nämlich  der  ürgrundton  im  Bass  aufgegeben  und 
in  eine  Mittelstimme 


oder  in  die  Oberstimme 


gesetzt  wird. 

In  allen  Formen,  obwohl  nicht  leicht  in  so  reicher  Ausdeh- 
nang,  wie  in  den  letzteren  Beispielen,  kann  der  Orgelpunkt  auch 
im  Laufe  der  Komposition  vielfache  Anwendung  finden,  und  dann 
kann  jeder  andere  Ton  an  der  Stelle  der  Tonika  oder  Dominante, 
oder  vielmehr  als  eine  solche,  Halteton  des  Orgelpunktes  wer- 
den. Dergleichen  Anwendungen  finden  sich  häufig,  wo  eine 
Stimme  gleichsam  sinnig  weilen  soll,  während  die  anderen  dahin 
wallen,  — 
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oder  wo  eine  Stimme  gegen  das  Andringen  der  anderen  hart  an- 
kämpft, wie  im  folgenden  Beispiel  bei  a  (aus  Beethovens  Cmoll- 
Symphonie)  und  bei  6  aus  dessen  Cmoll-Sonate  (Op.  Hl).  Bei- 
läufig sehen  wir  bei  c  im  zweiten  und  dritten  Takte  den  nach  ßs- 
a-c-es  zu  erwartenden  Akkord  g-h-d  nicht  sogleich,  sondern  erst  i 
nach  einer  Pause  eintreten.  Dergleichen  Pausen  sind  nichts,  als 
stummeVerlängerung  des  vorigen  Akkordes,  —  oder  man  ma^ 
sie,  da  sich  schon  der  Grundton  des  folgenden  Akkordes  verneh- 
men lässt,  einen  noch  leeren  für  denselben  bestimmten  Raum 
nennen.  In  beiden  Deutungen  beeinträchtigen  sie,  wie  wir 
sehen,  den  ordnungsmäßigen  Fortschritt  des  ersten  Akkordes 
nicht;  sie  entziehen,  verbergen  ihn  uns  nur  einen  Augenblick, 
und  schärfen  dadurch  das  Verlangen,  ohne  den  Drang  des  Akkor- 
des nach  Lösung  und  Frieden**. 


§  55.  Schlussbetrachtungen.  Die  Entfaltung  der  Har- 
monie. Wir  stehen  jetzt  wieder  an  einer  wichtigen  Scheide; 
ein  wichtiger  und  überaus  reicher  Teil  der  Tonentwicklung  lie^it 
vor  uns  zu  klarer  Überschauung  und  sicherer  Handhabung 

Die  beiden  Tongeschlechter  und  ihre  Tonleitern  sind  melo- 
disch und  harmonisch  festgestellt 


*  Es  sind  hier  absichtlich  Verdoppelungen  ans  der  Partitnr  aufgenommen, 
um  die  Schärfe  des  Zusammentreffens  anschaulich  zu  machen,  die  übrigens 
durch  die  Verschiedenheit  des  Klanges  und  Charakters  der  Instrumente  wie- 
der gemildert  wird. 

••  Hierzu  der  Anhang  0. 
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Die  Melodie  Ist  auf  diatcmischer  und  harmonischer  Grundlage 
mit  Hilfe  des  Rhythmus  und  der  ersten  Gnmdsätse  mnsikalücher 
IboBtraktion  zor  fintfaltimg  gekommen. 

Die  Grundformen  musikalischer  Konstruktion  und  einige  wei- 
tere Folgerungen  sind  aufgewiesen. 

Bei  weitem  das  Reichste  und  Wk  hfigste  aber  ist  die  Ent- 
faltung der  Akkorde,  so  weit  sie  aul  hai  nionischem  Wege,  durcli 
den  Terzenbau  selbst  entstehen,  oder  durch  Abäuderunpf  der  da- 
durch gefundenen  Stufen,  die  wiederum  in  der  Modulation  ihren 
Gnmd  haben.  —  Diese  Entfa Illing  der  Harmonie  zog  die  Modu- 
lation in  fremde  Tonarten  nach  sich.  Beide  zusammen  beschäf- 
ligten  uns  so  ganz,  dass  das  melodische  Element,  die  Stimm- 
fuhning  sich  ihnen  unterordnen  und  die  weitere  Knffaltung  der 
Rhytliinik  und  Konstruktion  zurückgesetzt  werden  inusste. 

Erwägen  wir  nun .  was  wir  in  dieser  rastlosen  und  grenzen» 
kwen  Entwicklung  erlangt  haben. 

Mit  dem  anschwellenden  Reichtum  sind  uns  zahllose  Mittel 
und  Wege  zu  den  mannigfachsten  Zwecken  eröffnet.  Wir  können 
mehts  von  allem  entbehren.  Aber  die  Urkraft  der  ersten 
Bildungen,  —  der  besondere  Sinn  und  Wert  jedes  früheren 
Gebildes  besteht  fort 

Keine  aller  späteren  Harmonien  reicht  in  Klarheit,  WOrde^ 
,  eingeborener  milder  Kraft  an  den  Urakkord,  an  jene  erste  Har- 
monie, 


wclciie  die  Mutter  aller  übrigen  und  nach  Lage  der  Töne  und  Yer- 
hältöis  der  Verdoppelungen  ihr  Muster  ist. 

Wir  hatten  sie  aus  den  Händen  der  Natur  empfangen ;  sie  war 
der  harmonische  Grundbegriff  des  ersten  Tonreidiesi  des  Durge- 
sehlechts. 

Selbst  der  Mollakkord — der  wie  das  Weib  dem  Manne  gegen- 
,  übersteht,  weidier,  minder  stark  und  minder  selbstbestimmt  — 
«schien  uns  schon  nicht  mehr  direkt  von  der  Natur  gegeben, 
I  xmdem  mehr  oder  minder  kOnstlich  konstruiert 

Kein  spftterer  Akkord  spricht  zugleich  so  bestimmt  und  mild 
:     Verlangen  nach  der  Ruhe  des  Anfangs  aus,  als  der  Domi- 
Qsatseptimenakkord,  mit  dessen  Austritt  aus  der  Ruhe  des 
^nten  DreUdanges  die  Bewegung  in  die  Harmonie  gerufen  wurde, 
^'e  auch  nicht  anders,  als  durch  ihn  wieder  zur  Ruhe  eingeht 

17* 
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In  den  ersten  No noiia  kkorden  war  eben  nichts,  als  ein 
überquellender  Dominantseptimenakkord  waltend.  Was  an 
Tonfülle.  ;in  Steigerung  des  Verlangens,  auch  an  Bestimmtheit  de? 
Tongeschlechts  gewonnen  worden,  zu  schärferem,  ja  über- 
schwänglichem  Ausdrucke,  wird  uns  vielfältig  willkommen 
sein,  ist  aber  auf  Kosten  der  Milde,  der  Klarkeit  und  ieichtea 
weglichkeit  erlangt.  —  Wiederum  erBcbeint  der  kleme  Nonen- 
akkojxi als  das  Getrübte  des  groOen  wie  der  kleine  Dreikiang 
gc^en  den  großen,  oder  Moll  gegen  Dur.  Aber  auch  die  NoneD- 
akkorde,  wie  die  ihnaii  Torbergeheoden,  sind  unmittelbare 
Harmonien^flie  mhen  ÜMfewnt  auf  üma  eigenen Gnmd- 
tonc. 

Schwankender  und  in  sich  imsicherer  ececheinen  die  ab- 
geleiteten AJ^korde,  die  nun  schon  des  eigenUichen  Grand- 
tons  ttitbehren;  um  eo  flprechender  tritt  aber  andh  in  ibnwi  der 
Ausdruck  der  Nonen  mid  der  Septime  berror.  Von  hier  ab  in 
die  umgebildeten  Septimen«-  undNonenakkorde  «ntfer- 
nen  wir  uns  inuner  weiter  von  der  Klarheit  und  Sicherhait  der 
ersten  Neiudiüdungen.  Die  umgebildeten  Akkorde  sind  sam 
Teil  so  fremdartig,  *  dass  man  sie  nur  im  ZngmnmAnhafff  dm* 
Gänge,  wo  sie  entstanden,  klar  zu  (lassen  und  ^nsuffibren  aicfa 
getraut 

Wenden  wir  unsere  Betrachtung  auf  die  Modulation  in  fremde 
Tonarten,  so  ist  gewiss,  dass  durch  dieselbe  unsere  Bewegungs- 
mittel unermesslich  vermehrt  und  gesteigert,  nur  dadurch  lichte, 

klar  gesonderte  Räume  für  größere  Konstruktionen  ge- 
wonnen sind.  Aber  damit  sind  wir  herausgetreten  aus  dem  sicher 
und  fest  geschlossenen  Kreise  der  einen  Tonai  l,  und  je  mehr  wir 
uns  von  ihm  entfernen,  desto  weiter  gehen  wir  von  der  Einheit 
und  Ruhe  der  einheimischen,  in  einer  einzigen  Tonart  weilenden 
Modulation  hinweg. 

Inniiei  wird  in  dieser  einheimischen  Modulation  die  sicherste 
ruhigste  Haltung,  in  den  nächsten  Ausweichungen  {Dominante, 
ünterdominante,  Parallele)  der  einfachste,  klarste,  verbunderiste 
Fortschritt,  in  entfernleren  Morlulationen  ein  des  sicheren  Zu- 
sammenhanges kühn  sich  entseh lügender  Schwung  oder  Sprung, 
in  gehäuften  M(jdnlationen  Bewejrlichkeit  und  rastloser  Trieb,  in 
ungeordnet  bin-  und  heriühi'cnden  Unstetheit  Ins  zur  Unordnung 
und  Verwirrung,  in  wohl  geordneten  bestimmter  Einlierschritt, 
feste  Entwicklung  ausgesprochen  sein.  Ja,  wir  werden  geheimere 
Beziehungen  aut  cnllegene  Tonarten  gewahren,  die  uns  in  ge- 
wissen Fällen  eher  aut  diese,  als  auf  die  nächsliiegenden  führen, 
die  aber  nicht  hier,  sondern  anderswo  zur  Sprache  kommen. 
Jetsst  ist  unsere  Aulgabe:  uns  all'  dieser  Bew^u^gen  .zu  he- 
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meistern,  um  sie  da,  wo  es  künftig  recht  erscheinen  wird,  anzu- 
wenden. 

Merkenswert  ist,  dass  wir  bei  dem  Eintritt  m  die  Harmonik 
durch  die  Maße  des  neuen  und  die  Arbeit  an  ihrer  Bewältigung 
von  der  Melodik  eine  Zeitlang  ganz  abgezogen  wurden,  —  wenn 
wir  die  beiläufigen  Übungen  in  harmonischer  Figuration  nicht 
üznhnch  anschlngen  wollen,  —  allmählich  aber  (besonders  seit 
lern  luoften  Kapitel)  wieder  nach  ihr  hinijüt>erblick6n  mmsten 
und  kürzlich  (§  51—52)  das  Melodiepxiluip  eingreifen  sahen  in 
die  fiaraonik,  Diet  deutet  auf  innigere  Verschmelziuig  beider 
Prinzipe  hin ,  die  wir  in  den  folgenden  Kapilehn  su  gewärtigen 
haben*. 


IX.  Eapitd. 

Akkordverschränkung. 

§  86.  Die  Vorhalte  von  oben.  So  reich  sich  auch  in  Hinsicht 
auf  Harmonie  unsere  Sätze  ausgebildet  haben,  so  waltet  in  ihnen 
iloch  innere  Einförmigkeit,  insofern  wir  gar  nicht  aus  den  Ak- 
korden herauskommen,  und  im  Grunde  ein  Akkord  wieder  andere 
~  terzenweise  -—  gestaltet  ist.  Jeder  Ton  der  Melodie  gehvirt  zu 
einem  solchen  Akkorde,  jeder  Akkord  steht  wie  eine  Säule  für 
Hch  abgerundet  und  abgeschlossen  da.  Eine  Folge  davon  ist 
(S.  100),  das«  wir  jode  freierp  und  lebhaftere  Rhythmisierung  ein- 
gebüßt haben,  die  iiripore  crstf^u  Kompostionen  \die  ein-  und 
zweistirnmi^reri)  beseelte;  denn  auch  die  rhythmische  und  harmo- 
niFchf'  Figuration  ist  an  den  jcfiosmalifren  Akkord  gebunden.  So 
i^t  rine  Stimme  an  die  andere  gctes?elt ;  wenn  eme  in  einen  neuen 
Akkord  schreitet,  müssen  alle  anderen  mit^rehon. 

Es  ist  klar,  dass  wir  aus  diesem  Missstand,  aus  dieser  V  e  r- 
^aügenheit  in  dem  Akkordwesen  nicht  durch  Erfindung 
neuer  Akkorde  befreit  werden,  die  ja  wieder  terzenweise  gebaut 
sein  wurden.  Wir  müssen  tiehnehr  das  Harmoniewesen  von 
seiner  anderen  Seite  ansehen:  als  Verbindung  mehrerer 
gleichzeitiger  Stimmen.  Von  diesem  Gesichtspunkte  aus  finden 
vir  abo  den  gerügten  Obelstand  darin: 

dass  alle  Stimmen  stets  yon  einem  Akkorde  zum  an- 
deren gleichzeitig  miteinander  fortgehen. 


*  Hlensn  der  Anhang  P. 
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in  diesem  Satze  z.  B. 


S(  breiten,  sobald  das  erste  g  der  Oberstimme  nach  f  geht,  alle 
übrigen  Töne  des  ersten  Akkordes  ebenfalls  in  die  Töne  des  fol- 
genden Akkorden,  und  so  bis  zum  Schlusse  fort,  so  dass  wir  eben 
deshalb  eine  abgeschlossene  Terzensüule  hinter  der  anderen, einen 
Akkord  nach  dem  anderen  vor  uns  haben. 

Jetzt  soll  das  Entgegengesetzte  geschehen;  die  verschiedenen 
Stimmen  sollen  ni cht  gleichzeitig  miteinander  fortgehen, 
irgend  eine  Stimme  —  z.  B.  die  Oberstimme  —  soll  nickt  mit 
den  anderen  Stimmen  fortschreiten.  Hier  — 


3do. 


ist  die  Akkordfüige  im  wesentlichen  dieselbe  gehlieben;  der  erste 
dritte  und  fünfte  Akkord  sind  ganz  unverändert,  die  drei  ünter- 
stimmen  sind  es  ebenfalls.  Während  aber  diese  drei  Ötimmen 
vom  ersten  Akkorde  zum  zweiten  fortschreiten,  weilt  die  Ober- 
stimme noch  auf  dem  Tone  des  ersten  Akkordes,  auf  g.  Dieses  g 
ist  nicht  zum  zweiten  Akkorde  gehörig,  esistgegenihnimWi- 
derspruch,  muss  daher  auch  endlich  vor  ihm  zurückweichen  und 
dem  rechten  Akkordton,  Platz  machen;  dadurch  ist  der  Wider- 
spruch beseitigt  oder,  nach  der  Kunstsprache,  aufgelöst  Ja,  wir 
würden  gar  nicht  auf  den  widersprechenden  Ton  gekonmien  sein, 
wir  hätten  ihn  nicht  einführen  dürfen,  wäre  er  uns  nicht  als 
Überbleibsel  aus  dem  ersten  Akkord  erklärlich  und  darum  in 
seinem  Widerstreit  gegen  den  anderen  Akkord  ertrfiglich.  Sein 
Vorhandensein  im  ersten  Akkorde  hat  ihn  uns  bekannt  gemacht 
und  dadurch  uns  Torbereitet,  ihn  im  anderen  noch  zu  finden. 
—  Dasselbe  gilt  von  e  im  Akkorde  g-^oder  g-hrörf. 

Ein  solcher  Ton,  der  aus  dem  einen  Akkord  in  den  andereOi 
zu  dem  er  nicht  gehört,  hinüberrankt,  heifit 

Vorhalt,* 

denn  der  ihm  folgende  eigentliche  Akkordton  wird  durch  den 


*  Vielleicht  verdiente  der  süddeutsche  Name  »Aufhalt«  vor  demük' 
lieher  gewordenen  obigen  den  Vorzug.  Noch  eine  Benennimg,  »VenOgerang« 
oder  »Retazdaüon«,  sei  ebenfalle  nicht  yenehwiegen;  die  geUnfigele,  beson- 
ders in  neuerer  Zeit,  ist  Vorhalt 
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fremden  solange  seiner  Hannonie  vorenthalten,  öder  auch:  die 
Stimme  hält  den  der  Yoransgehenden  Hannonie  anfehörigen  Ton 
Bodi  Ober  deren  Daaer  hin  aus,  bevor  sie  ihm  Fortschreitung  er- 
laabt 

Hiermit  sind  alle  Verhältnisse  klar,  unter  denen  ein  Vorhalt, 
der  Natur  der  Sache  nach,  statthaft  ist. 

Erstens  muss  er  vorbereitet  sein;  das  heißt:  der  zum 
Vorhalt  bestimmte  Ton  muss  schon  im  vorhergehenden  Akkorde 
und  zwar  inder  nämlich  enStimme  vorhanden  gewesen  sein; 
denn  er  ist  eben  ein  länger  festgehaltener  Ton. 

Zweitens  muss  er  aufgelöst  werden;  das  heißt:  der  Wider- 
spruch zwischen  ihm  und  dem  Akkorde  muss  sich  lösen,  die  vor- 
haltende Stimme  muss  endlich  noch  in  den  eigentlich  ihr  zukom- 
laenden  Akkord  ton  eingehen. 

Gleichwohl  wird  noch  immer  ein  Widerspruch  zwischen 
Vorhalt  und  Akkord  fortbestehen;  trotz  Vorbereitung  und  Auf- 
lösung werden  wir  statt  des  Akkordtons  einen  fremden,  z.B.  statt 
f  und  d  im  obigen  Falle,  g  und  e  vernehmen.  Der  Widerspruch 
findet  also,  genauer  angesehen,  zwischen  dem  Vorhaltton 
und  dem  durch  ihn  verzögerten  Tone  des  Akkordes  statt 
Um  ihn  daher  nicht  zu  schrolT  herauszustellen,  ist 

drittens  ratsam,  nicht  den  Vorhalt  und  den  Ton,  zu  wel- 
chem er  fortschreiten  soll,  zugleich  einzuführen.  Wollen  wir  z.  B« 
obigen  Satz  so  darstellen: 


d  r 

80  würde  im  zweiten  Akkord  in  der  vierten  Stimme  die  Oktave 
des  Grundtons  vorgehalten,  während  derselbe  Ton  zugleich 
mit  dem  Vorhalt  in  der  Oberstimme  aufträte,  so  nähme  ferner  im 
Herten  Akkorde  die  Oberstimme  die  Quinte  des  Grundtons  (d), 
während  die  vierte  Stimme  dazu  den  Vorhalt  e  vernehmen  ließe. 
Noch  greller  würde  der  Widerspruch  der  nicht  zusammengehöri- 
gen  Töne,  wenn  man  sie  nebeneinander 


1 

legte.  —  Man  bemerke,  dass  hier  Grundton  und  Oktave  des 
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Akkorde»  «atersdiiedeii  werden;  die  Oktare  kann,  wie  He»  SM 
mgt,  vorgehelteii  weideii  (ale  Nene),  mibesohadet  des  gleich- 
zeitigen Eintrittes  des  Gmn^ones. 

Wo  können  nun  Vorhalte  angewendet  werden?  —  Überall» 
wo  die  obigen  Bedingungen  erfüllbar  sind:  unter  Beobachtung 
dieser  Bedingungen: 

1.  in  jeder  Stimme, 

2.  zu  jedem  Akkorde, 

3.  für  jeden  Ton  eines  Akkordes. 

Unser  obiger  Versuch  (Na  390)  leitet  auf  eine  Art  von  Vor- 
halten, die  wir 

Vorhalte  von  oben 

nennen,  der  Vorhaltton  ist  ein  solcher,  welcher  eine  Stufe  hin  ab- 
steigen muss  zur  Auflösung  in  den  Akkordton.  Folglich  kann 
jeder  Akkord  ton.  der  eineStufe  hinabsteigt,  zu  einem 
solchen  Vorhalte  benutzt  werden. 

Versuchen  wir  dies  an  der  hinabsteigenden,  meiBt  nach  der 
ersten  Weise  harmonisierten  Tonleiter,  und  zwar  aerst  an  der 
Obeistinme. 


Die  Oktave  im  ersten  Akkorde  geht  eine  Stufe  abwärts  in  den  Ton 
der  Oberstimme  im  zweiten  Akkorde,  g  nach  /is\  folglich  kann  g 
Vorhalt  werden,  ist  durch  sein  Vorhandensein  im  ersten  Akkorde 
vorbereitet  und  löst  sich  im  zweiten  Akkord  in  fis  auf,  also  in  die 
Terz  des  Akkordes,  die  außerdem  nicht  vorhanden  ist.  In  glei- 
cher Weise  sind  alle  folgenden  Vorhalte  eingeführt;  das  erste 
Mal  ist  die  Terz,  dann  die  Oktave,  dann  die  Quinte  vorgehalten^ 

Hier  fiolgen  die  in  allen  Stimmen  möglichen  Voriialte  ver- 
eiaigi 


394.  < 


Per  Baj9s  konnte  nirgends  Vorhalt  werden,  weil  er  nirgends  stufen- 
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weise  ahwärts  geht:  so  auch  der  Alt  nicht  vor  dem  sieben! ea 
Takte,  weil  er  hia  dahin  eolweder  sieUen  bleü>i,  oder  zwei  Slur 
fea  abwärts  geht. 

Wir  bemerkea  hier  Harmoniegestaltungen,  die  aus  den  Vor- 
halten erwachsen  sind,  und  gleichwohl  früheren  Akkordbildungen 
gleichen.  So  entsteht  im  zweiten  und  siebenten  Takte 
dnrcbdie  Vorhai  teein  Qoartsextakkor  d,  während  eigent- 
lich eine  ganz  andere  Harmonie,  der  Dreiklang  und  Septimen- 
akkord auf    beabsichtigt  ist   Ob  man  dergleichen  Tongebilde 
für  Vorbalte  oder  eigene  Akkorde  halte»  —  ob  man  s.  B.  eage: 
der  sweite  der  obigen  Takte  enthalte  erst  ^nen  Qaartseztakkord, 
'  dann  einen  DfeiUang,  oder:  er  enthalte  blofi  den  Dreiklangy  vor- 
lehiUen  in  Ters  und  Quinte  durch  Quarte  und  Sexte — das  kann 
'  m  gleichgültig  sein;  genug,  wir  wissen  diese  Gestalten»  wie  man 
I  sie  such  nenne»  berrorzuräen.  Andere  Voriialtagestalten  sehen 
'  iNikaimten  Akkorden  gleidi,  sind  aber  nach  ihrer  Behandlung  Yon 
,  ihnen Terschieden.  So  kannte  man  oben  im  fünften  Takte  dieerste 
I  Notenlage  für  einen  unvollständigen  Nonenakkord  c-e-fj-h  (6)  -d 
j  balteo.  Allein  dann  müsste  sie  nach  f-a-c  schreiten,  statt  dass  sie 
'  sich  hier  über  liegenbleibendem  Bass  in  c-e-g  aufloht.  —  Auch 
hier  kann  die  zwiefache  Auslegimg  nicht  irre  machen,  sie  ist 
viebnehr  ^nsti^,  denn  es  hängt  nun  von  uns  ah,  eine  solche 
mehrdeutige  (n  -talt  andi  mehrseitig  zu  hehandeln,  z.  B.  das 
obige  c-e-^-rf  entweder  m  c-e-g-c  aufzulösen,  oder  nach  /-a-c  zu 
führen. ' 

Die  Einfuhrung  der  Vorhalte  hatte  bisher  keine  Schwierigkeit, 
'i^nn  alle  Stimmen  gehen  abwärts,  eignen  sich  also  vielfältig  zur 
Vorbereitung  und  Auflösung  der  Vorhalte.  Wie  aber  ist  es  bei 
autsteigenden  Tonfolgen?  —  Hier  z.  B. 

scheint  kein  \'urhait  von  oben  möglich,  da  die  Stimmen  nicht  von 
oben  kuiiimeii. 

Betrachten  wir,  ohne  den  Stimmgang  zu  beachten,  den  Inhalt 
der  Akkorde,  so  wären  Vorhalte  wohl  möglich.  Im  zweiten  Ak- 
korde hegt  im  Alte  Ä,  das  finrch  c  Yorgehalten  werden  könnte; 
dieses  c  findet  sich  auch  im  vorhergehenden  ersten  Akkorde, 


i  Gen.  B.  Was  die  Bezifferung  von  Vorbalten  betrifft,  so  ist  es  Regel : 
48  alle  Vorhalto,  die  die  Gestalt  von  Akkorden  annehmen,  so  za 

beziffern,  wie  die  Akkorde  selbst,  dio  sie  bilden. 
4  4  alle  anderen  durch  Angabe  des  Yorhaittoos  vom  feinen  AklMirde 
za  unterscheiden. 


266 


JX,  Akkordver schränkung. 


nur  nicht  im  Alt,  sondern  in  einer  anderen  Stimme,  im  Diskant, 
und  der  Diskant  geht  nach  f/,  nicht  nach  h.  Ebenso  könnte  das  c 
des  Altes  im  dritten  Akkorde  durch  d  vorgehalten  werden,  und  d 
findet  sich  allerdings  im  vorhergehenden  zweiten  Akkorde.  Aber 
es  gehört  daselbst  nicht  dem  Alt,  sondern  wieder  dem  Diskant  an, 
und  diese  Stimme  geht  wieder  nicht  von  d  nach  c,  sondern  von 
d  nach  e. 

Hier  helfen  wir  uns,  wie  schon  sonst,  wenn  eine  Stimme 
einen  anderen  Ton  haben  sollte,  als  den  ihr  zuerst  zugefallenen: 
wir  teilen  ihr  beide  Töne  nacheinander  zu,  geben  daher 
der  zweiten  Stimme  erst  ihr  g  und  führen  sie  dann  hinauf  in  den 
schon  von  der  ersten  Stimme  besetzten  Ton  c.  Nun  haben  wir  zwei 
Stimmen  e\  die  eine  geht  mit  ihrem  c  nach  d,  die  andere  madkt 
mit  ihrem  e  einen  Vorhalt,  der  sich  nach  h  auflöst  Führen  wir 
nun  abermals  dieses  h  nach  d  hinauf  (heide  Noten  werden  also 
Viertel,  weil  das  erste  c  schon  eine  Halbe  war],  so  haben  wir  wieder 
zwei  Stimmen  d^  deren  eine  damit  naoh  e  geht,  während  die 
dere  d  als  Vorhalt  festhält  and  dann  naoh  e  auflöst  Hier  — 


S98.  < 

2 
S 
4 


-4:  

^1  

— 1  

1  ^^.^  ! 

r 

sehen  wir  bei  a  beides  ausgeführt.  Im  zweiten  Takte  nimmt  der 
Vorhalt  c  aus  dem  ersten  Akkorde  die  Hälfte  des  Taktes  für  sich, 


Der  Satx  No.  S9I  mfinto  alBO  to 
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]>esiffert  werden.  Die  4  Takt  t  und  •  deutet  keinen  reinen  Akkord  an,  dnreh 

die  folgende  8  wird  vollends  klar,  dass  jene  Ziffer  nur  auf  einen  Vorhalt  hin- 
weisen kann;  die  Takt  S  zugefügte  Bezeichnung  »5—^  ist  also  überflüssig. 

Die  8  hinter  9,  die  5  hinter  6  zeigen,  dass  Nene  und  Sexte  nur  Vorhalte 
der  Oktave  und  Quinte  sind.  No.  894  würde  denmach  so 


4  3  4  3        4  t 

tn  beziffern  sein.  Auch  hier  kOnnte  der  Takt  t  und  8  die  Beseichnong  >S— > 
erspart  werden. 
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und  lässt  dem  Akkordton  h  die  andere  Hälfte,  diese  muss  noch- 
mals geteilt  werden,  um  dem  zur  Vorbereitung  des  anderen  Vor- 
haltes nötigen  d  Raum  zu  lassen.  Dass  auch  jede  andere  Rhyth- 
misierung der  Vorhaltstimme,  z.  B.  die  bei  b  statthaft  ist,  versteht 
?ich  von  selbst.  Der  vorgehaltene  Ton  kann  aus  der  vorigen 
Harmonie  herüber  wirklich  ausgehalten  werden,  oder  aber  auch 
neu  angegeben.  Ersteres  ist  darum  gefalliger,  weil  es  das  Her- 
überragen so  deutlich  wie  möglich  macht.  Wir  haben  oben  der 
ersten  Stimme  nur  deswegen  eine  besondere  Zeile  gegeben,  um 
ihren  Gang  und  den  der  zweiten  Stimme  deutlich  vor  Augen  zu 
fuhren. 

In  dieser  Weise  fol^t  nun  hier  die  aufsteigende  Tonleiter, 
nach  erster  Weise  iiarmonisiert,  mit  ihren  Vorhalten. 


Iii    L  I- 


m 


Nur  der  Alt,  wie  wir  sehen,  war  geeignet,  in  dieser  Akkord- 
folge Vorhalte  zu  bilden.  Hätten  wir  uns  im  dritten  Takt  er- 
lauben wollen,  den  Dreiklang  in  einen  Dominantseptimenakkord 
zu  verwandeln ,  so  würde  der  Tenor  Gelegenheit  zu  einem  Vor- 
l^te  gehabt  haben«  — 


400.  i 


ond  dann  wäre  der  Gang  der  Vorhalte  nicht  im  folgenden  Takt 
in  Stocken  geraten.  In  den  drei  letzten  Takten  gibt  der  Tenor 
«benfiüls  Anlass  zu  Vorhalten,  vor  der  Terz  h  und  der  Oktave  c 
cimlich;  allein  beide  Töne  sind  schon  in  der  Oberstimme  ent- 
bähen,  kdnnen  idso  (S.  S63)  nicht  zugleich  vorgehalten  werden. 

Was  haben  wir  nun  in  den  Vorhallen  gewonnen?  —  Vor 
ällem  mancherlei  harmonische  Gestaltungen,  die  wir  bis  jetzt 
noch  nicht  besessen*". 


k  Gen.  B.  Dto  BesiffMniiif  von  No.  Ht  wtttdft  nach  der  Anmorinnig 


Digitized  by  Gc) 


268 


IXL  Akkordvenckrirnkmiß, 


Wichtiger  ist  die  jetzt  wenigstens  begonnene  Befreiung  von 
dem  nnablässigen  Terzeiibau  der  Akkorde  und  von  der  Not- 
wendigkeit ,  jeden  Ton  der  Melodie  als  Teil  eines  solchen  Ter- 
zenbaues zu  behandeln,  wodurch  wir  solange  (S.  26i)  von  jeder 
freieren  Rhythmisierung  zurückgehalten  wurden.  Wir  haben  jetzt, 
obwohl  noch  ziemlich  gezwungen,  die  Möglichkeit  eriangt,  einen 
Ton  der  Melodie  einigermaßen  unabhäagig  von  dem  ihn  be- 
gleM^C'iiden  Akkorde  zu  erhalten. 

Hiermit  ist  auch  sogleich  eine  Beweglichkeit  in  die  Vor- 
haltstimme gekommen,  die  uns  lange  nicht  mehr  zu  Gebote  stand; 
man  vergleiche  dariiber  nur  den  Alt  de?  vorigen  Beispiels  mit 
früheren  Stimmgebiiden.  Und  diese  Beweglichkeit  ist  eine  weit 
gehaltreichere,  als  das  bloße  Her  umfahren  der  harmoniflchiea  i?  i- 
goration  (S.  69)  in  den  Akkordtönen. 

Zugleich  sehen  wir  mittels  der  Vorhalte  unsere  Stimmen 
eigentümlicher  und  unterscheidbarer  ftaBgel»ldet;  nicht  bloß 
durdi  fließenderen  diatonischen  Gang  nnd  eigentümliche  Be- 
wegung, sondern  auch  durch  den  Widerepmctk  der  Vorhalttöne 
gegen  die  A]ckordtöne  der  übrigen  Stimmen,  wodurch  sich  eine 
Stimme  Ton  der  anderen  entschieden  lossagt.  EEiermit  ist 
die  Losung  gegeben,  uns  von  dem  toten  Akkordwesen 
zurück  z,u  dem  lebendigen  Stimm wesen  zu  wenden.  Denn 
das  Leben  des  Tonreiches  ist  seiner  Natur  nach  melo- 
disch, Tonfolge;  selbst  die  Urharmonie  der  mitklingenden 
Töne  erscheint  in  melodisch  er  Form:  erst  derUrton,  —  dann» 
mitklingend,  aber  später  erst  Temehmbar  —  die  CHctave, 
später  die  Quinte,  und  so  fort  Harmonie  aber  und  Akkord  sind 
nur  Begriffe  —  Inbegriffe  von  Tönen  aus  verschiedenen 
Stimmen,  die  zusammen  passen,  miteinander  TMtriglieh  sind, 
entweder  vermöge  ihrer  natürlichen  Verhältnisse  zueinander, 
oder  weil  wir  sie  in  künstlerischem  Walten  zueinander  in  Ver- 
hältnis gebracht  haben«  Das  Leben  irgend  eines  harmonischen 
Satzes,  z.  B.  dieses 


— e  

o 

4898  4   Z     9   9     t  43 

ca  MtM  Mb,  ote—  aoch  dcotUeher  "•indem  man  auch  die  Toiftenitim^ 
Intervalle  beieichneta,  — 


402.  ^ 


m 


9     4  S  5       9  8 


4  3  5     9  8 

5  8 
8  S 


4  8 


oder  gar,  wie  hi&t  im  fttnllea  and  Beeheten  Takte,  dea  GfM|  jeder  SUmaM  in 
Ziffern  andeutete. 
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liegt  also  nicht  in  seinen  Akkorden,  sondern  in  seinen  Stimmen; 
die  Fortschreitungen 

c-d-e, 
g-h-c, 
e-g-c 

sind  lebendig,  sind  lebendige  Stimmen,  —  gleichviel 
ob  jede  von  einem  lebenden  Wesen  gesungen,  oder  vou  einem 
besonderen  Instrument  angegeben,  oder  ob  alle  zusammen  auf 
einem  einzigen  Instrument  vorgetragen  werden,  das  fähig  ist,  sie 
gleichzeitig  zu  Gehör  zu  bringen.  Die  Akkorde  aber  sind  nur  die 
Räume,  in  denen  die  Stimmen  verträglich  zusammentreffen. 
Und  hiermit  begreifen  wir  erst  vollkommen,  dass  in  Tonstücken 
mit  ausweichender  Modulation  jede  Tonart,  die  wir  bis  jetzt 
einen  Sitz  der  Modulation  genannt,  nichts  anderes  ist,  als  der 
größere  Raum,  das  Gebiet  für  irgend  einen  Teil  des 
Satzes. 

Es  ist  nun  vor  allem  notwendig,  die  Vorhalte,  wie  wir  sie  bis 
jetzt  kennen,  bis  zur  größten  Geläufigkeit  gestalten  zu  lernen. 
Jede  Harmoniefolge,  die  wir  gehabt,  oder  noch  bilden  können,  ist 
gelegner  Stoff  zu  dieser  Übung,  obwohl  natürlich  eine  mehr  Ge- 
legenheit zu  Vorhalten  gibt  als  die  andere.  Wir  wollen  bei  diesen 
Übungen  jeden  Anlass  zu  Vorhalten  in  allen  Stimmen  benutzen. 
Es  wird  ratsam  sein,  erst  eine  Stimme  nach  der  anderen  einzeln, 
dann  alle  insgesamt  mit  Vorhalten  durchzuarbeiten.  Hier  stehe 
als  Beispiel  No.  4  99  jB  mit  allen  Vorhalten  in  allen  Stimmen  zu- 
gleich, die  ohne  Veränderung  der  Harmonie  möglich  sind. 


404. 


 ^-r 
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Im  vierten  Takt  tiätte  norli  der  Diskant  einen  Vorhalt  machen 
können,  aber  dann  wäre  nie  ht^  als  Wiederholung  des  Onartsext- 
akkordes  die  Folge  gewesen.  Beilänfig"  sehen  wir  hiervon  der  ande- 
ren Seite  eine  der  S.  264  erwähnten  zweideuli^^en  Gestalten.  Der 
Quartsextakkord  siehtauch  in  der  früheren  Bearbeitung  No.  1991^ 
ganz  einem  Vorhalte  des  folgenden  Dreiklangs  gleich;  man  sollte 
ihn  im  Grunde  dafür  halten,  denn  streng  genommen  müsste  der 
Vordersatz  mit  seinem  Dominant-Dreiklang  auf  dem  Hauptschlage 
des  Taktes  enden.  Gleichwohl  wussten  mir  damals  nichts  von 
Vorhalten  und  hatten  uns  die  Freiheit  genommen ,  einen  wirkli- 
chen Quartsextakkord  einzuführen;  man  sieht:  wir  haben  eine  ge- 
nauere und  ängstliche  Erörterung  über  solche  Zweideutigkeit 
nicht  nötig.  ~  Die  weitere  Untersuchong  fUi)erlas8en  wir  dem 
FleiB  eines  jeden'*'. 

Betrachten  wir  unseren  neuen  Satz  im  ganzen^  so  finden  wir 
einen  Tonreichtum  und  eine  Beweglichkeit  in  allen  Stimmen, 
deren  wir  bisher  nicht  mächtig  waren.  Allerdings  ist  die  neue  Be- 
wegungsweise keineswegs  frei;  noch  wird  sie  uns  durch  eine 
enge  Regel  und  den  Yorsats,  alle  Vorhalte  einzufUiren,  aui^e- 
zwungen.  Eben  deshalb  haben  wir  sie  auch  nicht  in  unserer  Ge- 
walt; eine  Stelle,  z.B.  den  ersten  Takt,  überströmt  sie,  eine  andere, 
z.  B.  den  zweiten  und  fünften  Takt,  berührt  sie  kaum;  dort  ist  sie 
in  zwei,  drei  Stimmen,  anderswo,  z.  B.  im  sechsten  Tttkte,  nur  in 
einer  möglidi.  Auch  kann  es  nicht  fehlen,  dass  hier  und  da  ein 
Vorhalt,  so  regelrecht  er  auch  eingeführt  sei,  zu  herb  oder  s^mst 
unpassend  erscheine.  Doch  werden  schon  Bindungen,  —  z.  B.  im 
dritten  Takte  des  obigen  Satzes 


*  Fünfunddreißigste  Aofgabe:  der  Schüler  bat  ein  paar  Melodien 

zu  bearbeiten,  < 

4.  in  einfachem  Hannoniesatze,  gleichviel  ob  mit  oder  ohne  Ausweich- 
ungen; sodann,  unter  Beibehaltung  der  erwählten  Harmonie, 

i.  Alt,  Tenor  and  Bass  abzuschreiben  und  im  Diskant  alle  statthaften 
Vorhalte  einzoflUireD, 

a.  Diskant,  Tenor  vaxd  Bass  ans  No.  i  absnschreiben  and  dem  Alt,  — 
dann 

4.  Diskant,  Alt  und  Bass  ans  No.  I  absnschreiben  nnd  dem  Tenor, 

—  dann 

5.  Diskant,  Alt  und  Tenor  aus  No.  4  abzuscbreibea  und  dem  Bass 
alle  Vorhalte  zu  geben,  endlich 

6.  m  allen  Stimmen  alle  statthafton  Vorhalte  einzuführen. 

Jede  der  früheren  mitgeteilten  Melodien  ist  dazu  anwendbar,  auch  Moll- 
melodien; nnr mdge  man  erwägen,  dase  in  letsteien  die debento  Stnfe  als 
Vor] i  alt  bis  jetzt  nieht  anders  aufgelöst  werden  kann,  ab  diiKli  den  heiben 
Schritt  der  flbermiAigen  Seknnde  abwirts. 
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J         J-^  ^  J  J. 


f  r  f 
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(dieVorfaalttone  sind  hier  in  den  Punkten  enthalten,  also  mit  den 

Vorbereitungstönen  Eins)  die  Herbigkeit  mildern. 

Namentlich  ist  den  Vorhai  Len  vor  dem  Grundton  der 
Akkorde  im  Basse  solche  Herbigkeit  eigen,  dass  man  schon  öfter 
auf  die  Frage  geraten  ist,  ob  sie  überhaupt  statthaft, —  das  heißt 
mit  einer  kihistlerisch  vernünftigen  Tonentfaltung  vereinbar  seien. 
Denn  der  Vorhalt  des  Grundtones  im  Bass  erschüttert  gleichsam 
den  ganzen  darauf  gebauten  Akkord,  stellt  ihn  in  seinen  Grund- 
ft'sten  wankend  dar,  wie  wir  schon  am  vorletzten  Beispiel  (No.  404) 
in  den  dritten  Vierteln  des  ersten  und  dritten  Taktes  wahrnehmen 
können,  wo  übrigens  der  Vorhalt  durch  die  darüber  liegende  Ok- 
tave noch  schroffer  wird.  Auch  hat  der  Bass  am  wenigsten  das 
BedürÜDis,  sich  zu  feinerer  Melodik  ausasubiiden;  er  liebt  von 
Hanse  ans  entscheidende  Schritte,  zumal  wenn  er  in  Grundtonen 
geht 

Allein  imBedenken  liegt  auch  schon  die  Beantwortung.  Wenn 
es  nämlich  gilt,  schwer  und  tief  Bewegtes,  heibe  Lastendes 
anszDsprechen,  dann  wird  der  Vorhalt  der  Grundtöne  im  Basse 
wohlgeraten  sein;  2.  B.  wenn  deryorherige  Fall  in  dieser  Umge- 
staltung in  einem  schwer  ernsten  Largo  erschiene; 


oder  wenn  bei  gleicher,  oder  bei  heftig,  schmerzlich  bewegter 
Stimmung,  z.  B.  im  Finale  von  Beethovens  CfomoU-Sonate 
(Op.  27.  II)y  der  Bass  den  Gesang  übernimmt,  — 


407.1 
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und  gar  die  Konsequenz  der  Melodie  auf  den  herben  Vorhalt  un- 
aufhaltsam hinführt;  dann  wäre  es  unmännlich,  vor  der  augen- 
blicklichen härteren  Berührung  zurückzuschrecken.  —  Ein  ähn- 
licher Fall  begegnet  uns  inHände  Is  kolossalem  »Israel  in  Ägypten«. 
In  dem  Chor  der  ersten  Plage  erzählt  Händel  in  alttestamenta- 
rischer Großheit  und  einfältiger  Kraft  die  Qual  und  Angst  des 
verschmachtenden  Volkes.  Da  — 


409. 


Sie    konnten  nicht  trin-ken  das  Was   •  aer, 


denn  der  Strom  war  ver  -  wan  -   -   t  - 


-  delt  inBIvt 


schleppt  sich  auch  die  Stimme  der  reifen  Männer  gelähmt  und 
säumig  aus  einem  in  den  anderen  Grundton.  Zuletzt  soll  noeb 
Beethoven  aus  seiner  Symphonie  mit  Chören  zeigen,  wie  im 
Weihemoment  der  höchsten  Feier,  — 


Andante  maestoso. 


409. 


5tS 


I 


T  :f  r  r  r 


Seid  umschltin 


L7f  V 

gen       Mil    -  - 


i 


nen! 


h 


o  -  nen ! 


die  ihm  verliehen  war  in  der  ausgebreiteten  Macht  aller  Stimmen 
zu  begehen,  —  wie  da  Grundfeste  an  Grundfeste  sich  zurückhal 
tend  lehnt. 


Coogl 
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Doch  wir  müssen  uns  von  dem  staunenvollen  Weilen  zurück- 
wenden und  unserer  nächsten  Aufgabe  beugen.  Man  muss  sich 
von  unten  auf  vollendeü,  um  dem  Dienste  des  Höchsten  gewürdigt 
und  befähigt  zu  nahen. 

§  57.  Vorhalte  von  unten.  Nur  willkürlich  handelten  wir,  da 
wir  im  obigen  die  Vorhalte  an  Töne  knüpften ,  die  hinabgingen. 
Nicht  hierin  liegt  das  Wesen  des  Vorhalts,  sondern  darin,  dass  ein 
Ton  aus  dem  einen  Akkord  in  den  anderen  Akkord,  in  welchem  er 
nicht  einheimisch  ist,  hinüberlangt. 

Dies  kann  aber  auch  der  Fall  sein,  wenn  der  vorbereitende 
und  Vorhaltton  tiefer  liegt,  und  sich  in  die  nächst  höhere  Stufe 
aofKSst,  z.  B.  hier. 


wo  h  aus  dem  ersten  und  dritten  Akkorde  Vorhalt  im  folgenden 
wird  und  sich  nach  c  anflöst,  dann  im  letzten  Akkord  h  and  d  als 
Vorhalte  erscheinen  und  sich  nach  c  und  e  auflösen.  Diese  sind 
es,  die  wir  zum  Unterschiede  von  den  Mheren  Vorhalte  von 
unten  nennen,  die  aber,  wie  mansieht,  keine  neueRegel  erfordern. 
Mit  ihnen  wfbrde  also  die  ansteigende,  wieobenharmonisierteTon- 
leiter  folgendes  Ansehen  gewinnen: 


a  c  b 


782»  787  78 

4  5 


'•'■'obei  wir  uns  einstweilen  manchen  herberen  Zusammenklang  der 
'Stimmen  [a,  b,  auch  wohl  c  ist  dahin  gehörig)  gefallen  lassen,  da 
wir  ihn  ja  später,  wenn  er  stört,  vermeiden  können  K 

Auch  bei  der  den  Vorhalten  von  unten  der  Richtung  nach 
w  iderstrebenden  herabgehenden  Tonleiter  sind  durch  eine  Vor- 
bereitung, wie  die  in  No.  399  gezeigte,  jene  Vorhalte  einzuführen. 


1  Gen.  B.  0ie  Ziffern  48,  44  lunr.  itatt  8,  4  usw.  weiden  nur,  um 
den  Stinungang  und  die  nötigen  Anflösnngen  zu  bezeichnen,  angewendet 

a«ts»  S«Bp.-Xib  L  10.  Avfl.  18 
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Allein  hier  zeigt  sich  leicht  —  weil  andere  Vorhalte  näher  liegen 
—  eine  Gezwungenheit  (z.  B.  im  zweiten  Takte),  die  nichts  weni- 
ger als  zusagend  sein  kann,  da  wir  nach  immer  gewandterer  und 
freierer  Stimm-  und  Satzführung  streben.  Überhaupt  ist  nicht 
zu  verkennen,  dass  die  Vorhalte  von  unten  ein  weit  her- 
beres Wesen  haben,  als  die  von  oben.  Die  Ursache  mag  wohl 
darin  liegen,  dass  jeder  Vorhalt  nur  durch  die  Auflösung  begreif- 
lich und  erträglich  wird,  die  Auflösung  das  Widersprechende  des 
Vorhaltes  beseitigen,  versöhnen,  zu  milderem  Gefühl  zurückführen 
soll.  Dem  ist  nun  bei  den  Vorhalten  von  oben  das  Hinabgehen 
der  Auflösung  ganz  zusagend ,  da  jedes  Sinken  der  Tonfolge  mil- 
dert, beruhigt.  Bei  den  Vorhalten  von  unten  geht  dagegen  die 
Auflösung  aufwärts,  und  so  kann  die  Tonfolge  an  sich  nicht  be- 
schwichtigend, sondern  nur  aufregend  wirken,  gewissermaßen  in 
Widerspruch  mit  dem  Zweck  der  Auflösung. 

Bei  den  Vorhalten  von  unten  zeigen  sich ,  wie  bei  denen  von 
•  oben,  Gestaltungen,  die  wirklichen,  uns  schon  bekannten  Akkorden, 
namentlich  Septimen-  und  Nonenakkorden,  vollkommen  gleichen. 
Aber  —  sie  unterscheiden  sich  in  der  Fortschreitung  von  ihnen. 
So  sehen  wir  im  vorstehenden  Satze  No.  4H  Takt  3  ein  c-fej-^- 
Ä-d,  Takt  8  dasselbe,  Takt  6  ein  /"-(aj-c-e-^,  die  man  für  umge- 
bildete Nonenakkorde  halten  könnte.  Allein  in  diesem  Fall  müsste 
c-e'g-h(h)-d  nach  /'-a-c,  und  f-a-c-e  {es]'g  nach  ft-rf-/*  fort- 
schreiten, statt  dass  hier  die  Nonen  sich  über  dem  Akkord  oder 
Grundton  selbst,  zu  dem  sie  erscheinen,  auflösen,  und  dadurch  als 
bloße  Vorhalte  erweisen.  Es  ist  der  bei  No.  394  besprochene  Fall. 

Wir  haben  nun  die  beiden  Klassen  der  Vorhalte  kennen  ge- 
lernt; was  sollte  hindern,  beiderlei  Vorhalte  gleichzeitig,  also 

Vorhalte  von  oben  und  unten  verbunden, 
anzuwenden,  wie  schon  beiläufig  in  No.  411  Takt  8?  Hier  — 
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sind  an  Septimen-  und  Nonenakkorden  alle  möglichen  Vorhalte 
gohioft;  TermOge  der  Verdoppelung  der  Intenralle  werden  gleich- 
sam  die  g amen  Akkorde  yoigehalten  und  nur  der  GrundbasB, 
die  Tonreihe  der  Grundtöne,  sdbreitet  ungesäumt  fort: 

Septime  und  None  werden  Vorhalt  von  oben, 

die  Ters  wird  Vorhalt  von  unten, 

die  Quinte,  vermöge  ihrer  Ffthigkeit  auf-  und  abwärts  zu 
schreiten,  wird  verdoppelt  und  zugleich  Vorhalt  von  oben 
und  ¥on  unten, 
die  Oktave  bleibt  als  kOnftige  Quinte  liegen. 
Dass  eine  solche  Ton- und  Vorhalthäufüng  überladen  und  bei 
aller  Regelriehtigkeit  (abges^en  von  der  Quint^olge  bei  f)  ver- 
«iirt  erscheinen  kann,  ist  gewiss;  wir  werden  sie  selten  vollstän- 
dif  anwendbar  finden,  wohl  aber  teilweise,  z.  B.  so: 


414. 


gut  benutzen  können. 

Und  hier  kommen  wir  auf  die  Überschrift  der  ganzen  Ab- 
teilung, Akkordverschränkung,  zurück.  — Wir  haben  zuvor 
!S.26<)  die  Vorhalte  hauptsächlich  aus  dem  melodischen  Gesichts- 
punkte betrachtet,  der  uns  wieder  der  wichtigste  geworden  ist; 
oebenbei  sahen  wir  in  ihnen  einen  Gewinn  neuer  harmonischer 
Gebilde.  Nun  wir  sie  aber  vollständig^  iil)erschauen,  ihre  Wirkung 
auf  Harmoniesätze  beobachten,  erkennen  wir  in  ihnen  ein  neues, 
uad  zwar  das  stärkste  Mittel  der  Harmonieverbindung. 

Nächst  dem  allgemeinsten  Zusammenhang,  den  Akkorde  des- 
wegen untereinander  haben ,  wxil  ihre  Töne  einer  gemeinsamen 
Tonleiter  (S.  25)  angehörten,  waren  es  zwei  Beadehnngent  dorch 
welche  sie  in  näheres  harmonisches  Verhältnis  miteinander  ge-^ 
raten: 

Erstens  die  gemeinschaftlichen  Töne.  Allein,  wie  wir  sie 
bis  hierher  kennen  gelernt,  sind  sie  bei  dem  Eintritte  des  neuen 
Akkordes  gerade  die  unwirksamsten.  Denn  sie  sind  schon  da,  kön- 
M  also  mcki  anffidlen,  während  die  nea  eintretenden  Töne  die 
Anfinerksamkeit  auf  sich  lenken. 

Zweitens  die  notwendigen  Fortschreitmigen  an  einem  an- 
deren Akkorde,  die  demDominantseptimenakkordmid  seinemgan- 
tea  Anhang  von  Natur  angewiesen  sind,  —  wiewohl  wir  schon  so 
manche  Abweichmig  vom  natürlichen  Gange  zugestehen  muasten. 
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Beide  Beziehungen  treten  vereint  und  verstärkt  bei 
den  Vorhalten  ein.  Der  Vorhaltton  ist  ebenfalls  aus  dem  voran- 
gehenden Akkorde  beibehalten;  da  er  aber  dem  neuen  Akkorde 
widerspricht,  so  reißt  er  die  volle  Aufmerksamkeit  an  sich.  Auch 
ü\m  ist  bestimmte  Fortschreitung  angewiesen ;  aber  vermöge  sei- 
nes Widerspruches  gegen  den  ganzen  neuen  Akkord  kann  diese 
—  wenigstens  so  viel  wir  bis  jetzt  aus  dem  ursprünglichen 
Wesen  des  Vorhaltes  einsehen  —  nicht  verschoben  werden,  bis 
der  ganze  Akkord  sich  fortbewegt;  die  Auflösung  muss  noch  wäh- 
rend des  Akkordes  selbst  erfolgen. 

So  bilden  die  Vorhalte  Akkordverbiridungen*) ,  die  auf  das 
festeste,  gleichsam  untrennbar,  zu  einer  Masse  verschlungen,  — 
man  möchte  sagen:  ineinandergeschmiedet  sind,  und  uns  in 
dieser  ihrer  Weise  besonders  später  (in  den  polyphonen  Formen, 
von  denen  im  zweiten  Teile  zu  reden  ist)  die  wichtigsten  Dienste 
leisten  werden**. 

§.  58,  Vorausnahme  (Anticipation,  vorgreifende  Töne).  Wodurch 
war  ODS  der  Vorhalt  begreiflich  und  erträglich?  Dadurchfdass 
wir  ihn  als  Bestandteil  des  vorangehenden  Akkordes  kennen. 


*  Secbsunddreißigste  Aufgabe:  einige  der  fließendsten  Harmonie- 
gänge  sind  am  Instnunente  mit  Vorhalt«ii^  in  folgereehtsr  Mothierong^  wie 
sich  stets  versteht  —  dorchzufähren,  um  auch  diese  Form  IQZ  Qeliali|^elt 
sn  bfingen.  So  könnte  der  Gang  No.  »04  A  in  dieser  Weise 
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mit  Vorhalten  von  oben  und  unten  in  der  Oberstimme,  der  Gang  No.  104  B 
mit  Vorhalten  von  oben  in  der  Oberstimme 
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odet  mit  Vorhalt  aus  der  jedesmaligen  Septime, 
417 


nnd  anf  noch  vielerlei  Weisen  daigesteDt  werden,  wozv  es  keiner  besonderen 

Anleitung  bedarf. 

**  Hierzn  der  Anhang  Q. 
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Erfindet  also  seine  Erklärung  und  Rechtfertigung  in  einem  anr 
deren  Akkorde. 

Und  zwar  in  einem  schon  dagewesenen. 

Umgekehrt  föhren  wir  jetzt  einen  Ton  in  einen  Akkord,  zu 
dem  &  nicht  gehört ,  dem  er  widerspricht  Er  ist  aher  nicht  aus 
dem  Torangehenden  Akkorde  nachgeblieben ,  sondern  aus  dem 
künftigen  Akkorde  vorausgenommen,  anticipiert. 


Wir  sehen,  dass  hier  c  gegen  den  Akkord  g-h-d^  femer  d  gegen 
den  Akkord  a-c-e  im  vollkommenen  Widerspruch  auftritt,  ohne 
bei  seinem  Auftreten  irgend  eine  Rechtfertigung  zu  finden;  erst 
der  nadifolgende  Akkord  /Cf-a-c  und  gis-h-d  erklärt  es  uns.  Dass 
ein  soldier  Widerspruch,  der  ohne  Vorbereitung  auftritt,  viel  her- 
ber, einschneidender  wirken  muss,  als  der  vorbereitete  und  so- 
gleich erklärbare  Widerspruch,  der  Vorhalte,  ist  klar;  man 
hat  also  wohl  zu  erwägen,  ob  er  dem  Sinn  des  ganzen  Satzes 
angemessen ,  ob  Grund  vorhanden  ist  zu  einer  so  befremdlichen 
Einführung. 

Bisweilen  soll  der  vorweggenommene  Ton  nur  rliyi hinische 
Schärfung  des  nachfolgenden  Bewirken,  gleichsam  gar  nicht  zum 
Akkorde,  wo  er  eigentlich  erscheint,  gerechnet  werden.  So  in  der 
alten  Schlussweise  bei  a,  die  wir  oft  bei  Händel  finden,  wo  der 
vorschlagende  Melodieton  c  harmonisch  nicht  in  Anschlag  kommt, 
nur  rhythmisch-melodisch  wirken  soll,  —  oder  bei  6, 


a) 


h) 


t 


5 


5 


+ 

1  * 


in  recitativischen  häufig  vorkommenden  Wendungen,  wo  dieSing- 
slimme  dem  nachfolgenden  Akkorde  vorgreift.  —  Oder  es  soll 
mit  Hilfe  vorausgenommener  Töne  die  Melodie  beweglicher  figu- 
riert werden,  z,  B.  in  diesen  Sätzchen 
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und  fthnlichen. 

Dann  wieder  treten  jene  Toigreifenden  Tdne  recht  ihrem 
Charakter  gemäß  auf,  wo  eine  Stimme  scharf  eintreten,  sich  lei^ 
denschafUich  vor  der  Zeit  hervordrängen  soll.  So  nimmt  Spon- 
tini  in  der  Ouvertüre  zur  Vestalin,  nachdem  er  in  Fduv  geschlos- 
sen und  nach  Dmoll  gegangen,  einen  Ton,  6,  zwei  Akkorde  hin- 
durch voraus, 

der  erst  im  dritten  Akkorde  seine  rechte  Stelle  and  £rklAnmg 

findet. 

£8  ist  nioht  notwendig ,  dergleichen  entlegene  Gestaltungen, 
nachdem  wir  unserer  Bildongskraft  so  mancheBahn  erOflhet,  mäh« 
sam  herrorsnsuehen;  waa  sieh  nach  dieser Riditong  eigdbenkaan, 
darf  und  muss  dem  Momente  des  Sehalfens  selbst  ä>erlassen  blei- 
ben. Abermals  erinnmi  wir,  dass  Wert  and  Kraft  einw  Kom- 
position darchaas  nicht  auf  Einführung  oder  HäoAmg  Yon  der- 
gleidien  entfernten  oder  absonderüohen  Zfigen  beruht,  vielmehr 
das  Machtvollste  und  Frachtbarste  sidi  am  Nächsten 
der  Natargrandlage  findet.  Hierauf  stehen  wir  totbepHndet, 
hier  walten  wir  in  Frische  und  Freudigkeit  und  Kraft  —  nnd  hier 
finden  wir  Stärke,  Kfihnheit  und  das  Recht,  auch  zumEntlegensten 
zu  greifen. 

§.  59.  Behandlung  von  Melodien,  die  Vorhalte  und  Vorausnahmen 
enthalten.  Unsere  früheren  Harmonisierungen  musslen  steif  und 
einförmig  werden  —  und  die  Übungsmelodien  konnten  sich 
nicht  anders  als  steif  und  einförmig  gestalten,  weil  wir  nicht  an- 
ders zu  setzen  verstanden,  als  so,  dass  jeder  Melodieton  seinen 
besonderen  Akkord  erhielt.  In  No.  153  haben  wir  anschaulich 
gemacht,  welches  Wirrsal  lebhaftere  Melodien  angerichtet  hätten. 

Jetzt  gewähren  Vorhalte  und  Vorausnahmen  schon  einen 
kleinen  Fortschritt  zum  besseren.  Wir  können  geeignete  nämlich 
stufenweis  auf-  und  abwärts  schreitende;  Melodietöne  als  Vor- 
halte, andere  als  Vorausnahmen  auffassen.  In  der  Tonfolge  c-c-h 
z.  B.  konnte  bisher  nur  den  beiden  c  derselbe  Akkord  oder  es 
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muBSten  ihnen  zwei  oder  mehr  Akkorde  imd  dem  dritten  Ton  neue 
Harmonie 


zuerteilt  werden.  Jetzt  kann  das  zweite  c  als  Vorhalt  zu  der  Har- 
monie von  h  aufgefasst,  ja  es  kann  vielleicht,  wie  wir  hier  


423 


in  den  zweiten  Takten  der  drei  Beispiele  sehn,  auf  diesem  Wege 
neue  Folgerichtigkeit  gewonnen  werden. 

Von  jetzt  an  wird  sich  daher  bei  jeder  za  behandelnden  Me- 
lodie fragen: 

1.  ob  es  möglich  —  und 

2.  oh  es  ratsam  sei,  diesen  oder  jenen  Ton  der  Melodie  als 
Vi^halt  oder  Vorausnähme  zu  behandeln. 

IJalersnehen  wir  in  dieser  Hinsicht  folgende  Melodie, 


Adagio. 
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so  zeigt  sich  sogleich,  wio  überladen  und  holprig  der  Satz  werden 
würde,  wenn  wir  j  lem  Ton  einen  besonderen  Akkord  gftben, 
gleichviel  welchen.  Erwigen  wir  femer,  wie  diese  Melodie  sich 
mit  den  bekannten  Konstruktionsgesetzen  vereinbaren  ließe,  so 

lallt  auf, 

i.  dass  der  Schlussakkord  nicht  auf  den  Uauptteil  des  letzten 
Taktes  zu  fallen  scheint, 

1  dass  schon  Takt  8  der  eigentliche  Schluss  —  und  das  Fol- 
gende bloßer  Anhang  zu  sein  scheint,  dann  aber  wieder  der 
Dominantseptimenakkord  in  Takt  7  nicht  als  letzte  Harmonie 
—oder  der  Schlussakkord  schon  in  diesem  Takte  zum  letzten 
Sechszehtttel  eingef&hrt  scheint; 

3.  dass  Takt  4  ein  Vordersatz  beabsichtigt,  wieder  aber  der 


•  Vergl.  für  das  zweite  Beispiel  den  Anhang  U. 
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Schlnssakkord  yom  Hauptteü  auf  das  zweite  Viertel  ter* 
dringt  scheint 

Alle  diese  Bedenken  flallen,  sobald  wir  Vorhalte  und  Vorausnah- 
men zu  Hilfe  rufen.  Der  Satz  Iftsst  sich  dann  so  — 

Adagio. 


425. 
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behandeln.  Takt  \  ist  das  erste  Achtel  des  zweiten  Viertels  Vor- 
halt von  oben,  die  zweiten  Achtel  der  folgenden  drei  Viertel  sind 
Anticipationen,  Takt  5  Vorhalt  von  unten;  Takt  9  sind  die  zweiten 
Achtel  jedes  Viertels  Vorausnahmen.  Der  hinderliche  Ton  (das 
Sechszehntel  c)  Takt  7  ist  Vorausnahme  und  lässt  den  Schluss- 
akkord (es  ist  aber  ein  Trugsehl uss  auf  a-c-e  statt  des  erwarteten 
Schlusses  auf  c-c-g  geworden}  auf  den  Hauptteü  fallen.  Auch  der 
endliche  Schlussakkord  (Takt  48)  fällt,  wie  der  Bass  anzeigt,  auf 
das  erste  Viertel,  nur  dass  die  drei  Oberstimmen  als  Vorhalte  ans 
dem  Dominatseptimenakkorde  liegen  bleiben;  — oder  wül  manum- 
gekehrt  den  Basston  als  Vorausnahme  ansehen,  so  deutet  ja  dieser 
Ton  im  voraus  auf  den  Schlussakkord  und  fUlt  wenigstens  die 
Vorbedeutung  des  Schlussakkordes  auf  den  rechten  Takttefl. 
Takt  4  können  e-c  als  Vorhalte  zu  d-h  gefasst  werden,  oder  mit 
dem  Bass  vereint  als  Quartsextakkord;  im  ersteren  Fall  ist  der 
Halbschluss  auf  die  rechten  Taktteile  gekommen,  nur  ist  er  durch 
den  Vorhalt  verschleiert  und  allerdings  minder  bestimmt;  im  an- 
deren Falle  würde  dieselbe  Wirkung  an  die  bekannte,  den  Scbluss 
vorbereitende  Eigenschaft  des  Quartsextakkordes  (S.  188)  anknü- 
pfen*. 

•  Siebenunddreißigste  Aufgab«:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage 
XVI  mitgeteilten  Melodien.    Die  Tempo-  und  Vortrags-BezeichniUise& 
als  Winke  iiu  Charakter  und  Behandlung  wohl  zu  en^  ägen. 
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X«  EapiteL 


Bamoiitofreie  Tdne  iimerlialb  des  baxuio* 

nisohen  Satzes. 


Vorhalte  und  vorgreifende  Töne  waren  der  erste  Schritt  zur 
iefreiung  vom  ewigen  Terzenwesen  unserer  Akkorde,  und  von 
er  Abhängigkeit  jedes  Melodietones  von  der  darunter  befindlichen 
'armonie.  Im  Grunde  dauert  freilich  diese  Abhängigkeit  der  He- 
xüe  von  den  Akkorden  noch  fort  Wenn  unsere  Melodie  nicht 
Odern danmterstehenden  Akkorde  gehören  will,  muss  sie  sich  an 
ien  vorangehenden  oder  nachfolgenden  Akkord  halten.  Gleich- 
roU  haben  wir  doch  eben  diese  Wahl  eriangt,  und  zwar  ist  uns 
te  neue  Freiheit  aus  dem  Akkordwesen  seilet,  —  oder  genauer 
ftreden  —  aus  der  Verbindung  der  Akkorde  erwachsen. 

Nun  wissen  wir  aber  ^uiid  haben  darauf  die  harmi-nische  Fi- 
fQTation[S.  1671  gegründet),  dass  in  dem  einzelnen  Akkorde  ^r\h<t 
iiü  melodisches  Element  liegt,  dass  wir  seine  Töne  nacheinander, 
n  melodischer  Form,  autiühren  können.  Dies  ist  die  andere  Seite 
i^r  Harmoniegestalfun;]:en ,  sie  muss  uns  jetzt  neue  melodische 
mahnen  eröffnen.  —  Hier  — 


liaben  wir  die  Oberstimme  durch  alle  Töne  des  Akkordes  melo- 
^^^'±  durchgeführt  Sie  ist  demnach  in  lauter  Terzen  einher*- 
geschritten.  — 

Was  ist  aber  die  Ters  anders»  als  die  dritte  Stufe  —  die  wir 
fif  eine  solche  erkennen,  weil  wir  wissen,  weil  wir  uns  vor- 
itellen,  dass  zwischen  Grundton  und  dritter  Stufe  noch  eine 
iweite  Stufe  mitten  inne  liegt,  zwischen  c  und  e  daa  (f  ?  So  hilft 
>i<^  auch  der  angehends  Sänger,  wma  er  o«  nicht  treffen  kann, 
^orch,  dass  er  das  zwischenliegende  d  singt  oder  wenigstens 
fcsich  hin  summt. 

Wie  nahe  liegt  es  abn,  diesen  Zwischenton  wirklich  in  der 
"elodie  mit  aufzunehmen! 
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Ein  solcher  Ton  wird  Durchgang  genannt;  wir  geben  Ton; 
e  dnrch  d  hindurch  nach  e.  | 

Hiermit  haben  wir  das  Wesen  des  Durchgangs  erinnnt  Der 
Durchgangeton  ist  ein  der  Harmonie  fremder,  weder  zum  gegen- 
wärtigen, noch  zu  einem  vorangegangenen  oder  naidilol^nden 
Attordegebörig.  Erist  rein-melodischer  Natur,  Ausführung 
oder  Ausfüllung  der  Melodie,  Vermittelung  zwischen  deni 
beiden  Melodietönen  (c  und  e),  welche  in  der  Harmonie  begründet 
sind.  Verträglicb  aber  mit  der  Harmonie  erscheint  er,  weQ  die 
Stimme,  die  ihn  bringt,  von  einem  Harmonieton  aus-  und  wieder 
zu  einem  Harmonieton  hingeht 

§.  60.  Der  diatonische  Durchgang.  Wir  haben  ihn  oben  kennen; 
gelernt.  —  Von  e  (in  No.  426)  aus  hätten  wir  einen  zweiten  Durch-; 
gang  nach  g  anbringen  können,  nämlich  ^  —  wie  hier 

a)  I  b) 


f  "ff 


bei  a,  oder  bei  6,  wo  die  einzelnen  Taktteile  mit  Wiederholungen! 
dieses  Akkordes  besetzt  sind,  ohne  dass  dies  auf  das  Wesen  der 
Sache  Einfluss  hat.  Man  bemerke,  dass  die  Akkordwiederbolongen 
jedesmal  auf  die  harmonischen  Töne  der  Melodie  treffen,  und  ge- 
wiss vertragen  sich  diese  mit  dem  erneuten  Auftreten  des  Akkorde^ 
am  besten. 

Hierdurch  haben  wir  zu  ein  und  demselben  wiederholten 
Akkorde  den  grOfiten  Teil  der  Tonleiter  stellen  gelernt  Ver- 
suchen wir  nun,  die  ganze  Tonleiter  über  denselben  Akkord  wo^ 
stellen; 


439. 
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auch  die  Wiederholungen  des  Akkordes  auf  jedem  Taktteüe  sind 
hier  beibehalten. 

Dies  führt  auf  etwas  Neues.  Wir  sehen,  dass  die  letzte  Wie- 
derholung des  Akkordes  nicht  mit  einem  harmonischen,  sondern 


I 


§  60.  Der  diaiamsche  Durchgang.  383 

mit  einem  DarchgaDgston  der  Melodie,  mit  h,  zusammentrifft.  Ge* 
wiss  ist  dieses  Zusammentreffen  wider^ruchsvoUer,  befremdender, 
als  die  frfiher  getroffene  Anordnung,  obwohl  der  vierte  Akkord 
am  Ende  nichts  Ist,  als  ein  gesehftrileres  Fortgehen  der  hierher 
schon  so  cl,  /  und  a  Tertriglich  gewesenen  Harmonie.  Noch  auf- 
fallender  würde  daher  dieselbe  Form  sein,  wenn  nicht  Akkord- 
wiedeihoinng,  sondern  ein  neuer  Akkord  mit  dem  harmoniefrmn- 
den  Ton  zusammenträfe.  Allein  in  den  beiden  Fällen  gleidit  der 
nachfolgende  Harmonieton  alles  aus. 

Einen  solchen,  auf  den  eintretenden  Akkord  selbst  treffenden 
Durchgangston  pflegt  man  Wechselnote  oder  auch  schweren 
Durchgang  zu  nennen.  In  diesem  Satze  — 
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sind  also  die  beiden  /is  der  Oberstimme  Durchgangs-,  die  bei- 
den c  Wechselnoten,  ein  Unterschied  übrigens,  den  wir  als 
nnwesentlich  und  überflüssig  nicht  weiter  beachten.  Hätten  wir 
uns  der  Wechselnote  nicht  bedienen  wollen,  so  würden  wir  unser 
Ziel  auch  durch  andere  Rhythmisierung 


f  f  f  f  "  f-p 


•erreicht  haben,wenn  wir  die  letzte  Akkordwiederholung  (bei  a)  oder 
den  letzten  Akkord  (bei  6)  mit  dem  letzten  Melodieton  zusammen- 
gestellt und  die  vorangehenden  Durchgangstöne  dazu  rhythmisch 
eingerichtet  hätten. 

Hier  sind  wir  darauf  gekommen,  zwischen  einem  und  dem 
anderen  hannomschen  Tone  der  Oberstimme  zwei  Durchgangs- 
töDe  nacheinander  anzuwenden.  —  Im  Grunde  war  dies  auch 
schon  in  No.  429  der  Fall.  Ziehen  wir  die  Wiederholungen  des 
^en  Akkordes  zusammen,  setzen  wir  denselben  in  ganzen  Takt- 
noten einmal  unter  die  Oberstimme:  so  sehen  wir  zu  einem  Ak- 
korde die  ganze  Tonleiter,  —  zwischen  den  Harmonietönen 
'  9^  c  die  Durchgangstöne  dtf,a^h^  eingefthrt.  Hier  ist  es  zu  dem 
tonischen  DreiUang  geschehen,  das  nadifolgende  Sätzchen  a  — 
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erinnert,  dass  es  (wie  sich  von  selbst  versteht)  zu  jedem  anderen 
Akkorde  geschehen  kann ,  wofero  wir  nur  von  einem  Harmonie- 
ton ausgehen  und  in  einen  Harmonieton  wieder  einlenken.  Dies 
zeigt  auch  das  Sätzchen  b,  in  welchem  gar  drei  Durchgangstöne 
hintereinanrler  fis,  e,  d)  erscheinen,  zwei  zu  dem  ersten  Akkorde, 
der  dritte  als  Wechselnote  zu  dem  zweiten". 

Alle  bisher  aufgefundenen  Durchgänge  waren  aus  der  Toniei* 
ter  der  im  Satze  herrschenden  Tonart  genommen.  Wir  nennen  sie 

diatonische  Durchgänge 

und  wollen  vor  weiterer  Entwicklung  deä  Durchgangswesens 
einige  Übungen  mit  ihnen  anstellen. 

Vor  allen  Dingen  ist  zu  bemerken,  dass  es  nach  der  obigen 
Erl<lärurig  des  Durchganges  nicht  darauf  ankommt,  in  welcher 
Stimme  wir  Durchgänge  machen;  sie  können  %ie  Vorbaite; 
in  jeder  Stimme,  folglich  auch  in  mehreren  Stimmen 
gleichzeitig  eingeführt  werden.  Hiernach  erkennen  wir  also, 
dass  jede  Terz  in  irgend  einer  Stimme  mit  einem  Durchgangsion 
ausgefüllt  werden  kann :  ferner  jede  Quarte  mit  zwei  Durchgangs- 
tönen, oder  (genauer  zu  reden)  einem  Durchgangs-  und  einem 
Wechseltone. 

Alles  dies  wollen  wir  vorerst,  zur  Übung,  möglichst  reich- 
lich anwenden.  Wir  legen  hierzu  die  schon  mehrmals  behandelte 


in  G e n.  B.  Zugleich  haben  wir  an  dleaem  Sätzchen  eine  Beziffernn; 

versurlit,  die  iiiclit  bloß  die  Harmonie,  sondern  auch  die  Durchgänge  angäbe. 
Die  Harmonie  wäre  mit  6  —  für  beide  Akkorde  hinreichend  bezeichnet  ge- 
wesen. Aber  wie  viel  Umstände  hat  schon  hier  die  Bezeichnung  der  Durch- 
gänge gemacht!  Jeder  Durchgang,  and  um  des  Verständnisses  willen  jeder 
haimonieehe  Beiton,  mnsste  seine  Ziffer  erhalten,  alle  Intervalle  des  Akkor- 
des musste  angegeben  und  ihre  Fortdauer  durch  horizontale  Striche (—  ) 

oder  durch  einen  einzigen  Horizontalsirich  wie  wir  der  Kürze  wegen  getan) 
angezeigt  werden  !  —  Mnn  erkennt  hier  eine  vernünftige  Grenze  derBe- 
z  i  f  f  e  ru  n  g  s  kun  s  t ;  sie  sollte  bei  unseren  Kompositionsentwürfen,  bei  fehlen- 
der Zeit  oder  bescliräuklem  Raum  als  leichtere  und  engere  Andeutung  des 
harmonischen  Inhalts  behilflich  sein,  und  nur  hierzn  ist  sie  von  den  gateo 
älteren  Komponisten  gebraucht  worden.  Wo  sie  aber  umständlicher  und 
breiter  ausfällt,  als  die  Notenschrift  selbst,  da  wäre  ihr  Gebrauch  pedantisch. 
Wie  viel  Ziffern  und  Zeichen  brauclite  man  gar  den  Beispielen  des  näch- 
sten §  und  wie  wollte  man  dabei  die  ISoleneiiilciIung  ausdrücken?  liier 
also  scheiden  wir  von  dci  Beziüerungskunst;  sie  kann  uns  niciit  weiter  be- 
gleiten. 
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Melodie  No.  1 99  mjai  Grunde,  haimonisieren  sie  unter  A  einfach, 
QDd  führen  dann  nnter  B  die  nach  obigem  sich  darbietenden 
ein. 


A  '    '    I     '    I  '    I    ■    '  , 


.  iV 


r 


#  0 


•  I  I 


sä 


Vor  aliern  sehen  wir  bei  einen  Dnr^hgang,  der  dem  Drei- 
klang  im  zivoiten  Achtel  das  Ansehen  und  Wesen  eines  Sekund- 
akkordes erteilt.  Schon  früher,  bei  den  Vorhalten  namentlich 
(S.  264)^  haben  wir  solche  doppeldeutige  Erscheinungen  gesehen 
und  nicht  nötig  gefunden,  uns  weiter  darum  zu  kümmern.  Mögen 
wir  das  obige  /  im  Basse  Durchgangston  oder  Septime  des  Domi- 
nantakk^iptM  90nnen;  wenn  w  es  nur  zu  gebrauchen  wissen. 
IP  Warttm  haben  wir  bei  a  nicht  den  Qiiartenschritt  des  Basses 
aq8gerüli>||l>  -".Ijadttgch  wäre  eine  eigene  Art  yerschobener:  Ok- 
taven (\f/,4it'^S  .. 


mistenden,  noch  ärger  als  die  offenen  Oktaven  bei  2;  denn  es 
vären  zugleich  beide  Anfienstimmen  in  Sekunden  oder  vielmehr 
Noaen  ekihergegangen,  und  das  ohne  aUe  harmonische  Not- 
wendii^eit  oder  Veranlassung.  Ein  gleicher  Fall  wäre  bei  e  zwi- 
schen Bass  und  Alt  und  anderswo  eingetreten.  Bei  d  haben  wir 
eine  Nonenfolgc  gesetzt.  Bei  dem  stillen  Wesen  der  übrigen 
Slinmien  komiLe  der  scharie  Wechsellon  im  Dass  unbedenklich 
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statthaben,  da  der  bei  a  gerügte  Oktaven -Anklang  hier  nicht 
eintritt. 

Warinn  hal)eti  wir  bei  ^  den  Bass  nicht  ausgefüllt  ?  Es  wäre 
(man  sthf  oben  3)  in  der  Tat  nicht  unzulässig  gewesen:  allem 
die  Sppiini('i]iiil^e  zwischen  Alt  und  Bass  und  die  Hiuilun^  der 
Durchgänge  in  drei  Stimmen  hätte  dem  Satze  leicht  ein  gezerrtes 
Wesen  gegeben. 

Warum  haben  wir  bei  c  und  g  nicht  den  Alt  ausgefüllt?  — 
Wir  hätten  dadurch  im  ersten  Falle  zwischen  Diskant  und  Alt 
(4),  im  letzteren  zwischen  Alt  und  Tenor  (5)  Quinten  bervoiye- 
rufen.* 

§64.  diranttitche  Durchgingt!  Hilfstöne  und  deren  Verbilt- 
nls  zur  Harmenie.  A.  Der  chromatische  Durchgang.  Was 

wir  bis  jetzt  erfahren,  setzt  uns  in  den  Stand,  jede  Terz  und  je- 
des größere  Intervall  mit  Durchgangstönen  auszuißiUen.  DieDorch- 
gangstöne  zergliedern  alle  diese  Schritte. 

Zergliedern  wir  nun  ein  kleineres  Intenrall,  die  Sekunde.  So 
gut  wir  STOChen  e  und  e  den  Mittelton  d  efgriffeny  eben  so  gut 
kdnnen  wir  zwischen  c  und  d  den  Mlttelton  eie  ergreifen^  folglich 
zwischen  d  und  e  den  Bfittelton  die,  — 

Dies  gibt  mancherlei  zu  betrachten. 
Erstens  sind  jetzt  Durchgangstöne  herbeigezogen  die  gar 
nicht  in  die  Tonart  gehören.  Man  erinnert  sich  dabei  aii  unsere 

friihesten  melodischen  liildungen.  No.  75  u.  a. 

Zweitens  linilen  -ich  bei  h  sogar  in  dem  engen  Raum  einer 
Terz  drei  Diin  tigang^tone  nacheinander  eingeführt;  wir  ge- 
langen dahin,  flui*  h  Foii^etziuig  dieses  Verfahrens  die  gaüze 
chromatische  lonieiter  auiwärts  ("aj  und  abwärts  (bj 


*  Achtnnddreißigste  Aufgabe:  der  Schuler  hat  ei&  y&^t 
dien  in  derselben  Weise,  wie  früher  die  Vorhalte, 

etit  einfach, 

dann  mit  Dwchgängen  im  Diskant, 

-     -     -     -  A!t 

Tenor, 
Bass, 

zuletzt-     -     •    in  allen  Stimmen,  . 
soweit  aie  nnterainander  yertrIgUcb  nnd  dem  Sinn  oder  Gesehma«*« 
Arbeitenden  (denn  tiefere  Beweggrllnde  sind  noch  nicht  Torhandea)  MUtH^ 
sind,  an  bearbeiten. 
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V  ie  zuvor  die  ganze  diatonische  Tonleiter,  zu  einem  einzigen  Ak- 
korde zu  stellen,  so  dass  über  ihm  und  zwischen  den  harmoniacheii 
Tönen  neun  Durchgänge  erscheinen. 

Drittens  aber  sehen  wir  im  Durchgange  Stufen  erhöht  und 
andere  erniedrigt  erscheinen,  die  im  Akkord  in  ursprünglicher 
Gestalt  aoflraten,  z.  B.  m  gegen  c,  es  gegen  0.  Diese  Grestaltungen 
erinnern  an  die  Lehre  vom  Querstande;  man  könnte  einen  Durch- 
iwg  c»,  der  in  einer  Stimme  gegen  den  Harmonieton  c  in  einer 
anderen  —  nicht  etwa  hald  nachfolgend  sondern  gleichseitig  aof- 
tiitt,  qnerständig  nennen.  Allein  es  würde  hier  zutreffen,  was  für 
andere,  aber  verwandte  F811e  der  Anhang  M  nachweist  Ein  sol<* 
<te  querstindiger  Durchgang  kann  nicht  verletaen,  weil  er  in 
TemnnftgemäBer  Folge  erscheint  und  geiasst  wird;  er  kann  kein 
Mmerstfindnis  in  der  Harmonie  bewirken,  denn  er  ist  nur  Be- 
standteil der  Hdodie  und  nur  aus  ihr  zu  erkiliren  und  au  redit- 
I  fertigen. 

Beiläufig  ergibt  sich  hier  auch  die  richtige  Schreibart 
;der  Durch gangstöne.  Ein  Durchgang,  —  z.  B.  in  No.  435,  a 
dasfw,  oder  daselbst  bei  c  das  es,  —  ist  nichts,  als  Überleitung 
des  einen  Melodietons  c  oder  e  in  der  anderen,  d\  man  könnte 
sagen;  c  dehne  sich  so  weit  aus,  slmniic  sich  so  weit  hinauf,  bis 

erreiche .  desgleichen  dehne  sich  e  so  weit  aus,  sünime  sich 
«oweit  hinab,  dass  es  d  erreiche.  Wenn  nun  nach  dieser  AulTass- 
»ifig  der  Durchgangston  nichts  als  Fortsetzung  des  vorherigen 
Harmonietons  ist,  so  muss  er  auch  nach  demselben  genannt  wer- 
^^n;  also  c  stimmt  sich  hinauf  zu  eis,  um  nach  d  zufuhren,  estimmt 
ii'-h  hinab  nach  es,  um  nach  d  zu  gelangen. 

Hiernach  ist  in  No  436  gr  ößte nl eils  verfahren.  Warum 
ist  aber  gegen  die  eben  erwiesene  Regel  im  ersten  Beispiele  statt 
'^«^  ^  und  im  letzten  statt  ges  fis  gesetzt  worden?  —  Aus  folgen- 
dem Grunde.  Alle  Regehi  der  Schreibart  haben  nur  einen  Zweck: 
(las  Niederzuschreibende  so  leicht  und  sicher  wie  möglich  dar- 
stellen zu  lassen ;  auch  die  obige  Regel  entspricht  dieeem  Zweck: 
ändern  sie  die  Durchgänge  nach  ihrer  Herkunft  benennt  und  da- 
liüt  erklärt,  zugleich  aber  eine  Anzahl  Wiederherstcllungszeichen 
^art;  die  aufsteigende  chromatische  Tonleiter  a.  B.  (ordert,  mit 
'^'i^iA^irigungaaeichen  geschrieben, 
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437. 


nicht  weniger  als  zehn  Vorzc  i  Imungen,  dagegen  mit  laater  E> 
Ii  'hungen  (also  streng  nach  der  Regel)  nur  fönf,  und  in  uiimkf 
Weise  nur  sechs  Vorzeichnungen.  Nun  aber  würde  die  strenge 
Befolgung  der  Regel  auf  Töne  f&hren,  die  der  voranssetzlicbaa 
Tonart  allzufiremd,  allzuentlegenen  Tonarten  angehörig  wSien;  es 
konnte  b  efremden,  zu  Cdnr  äff  oder  zu  i4 dar  et  oder /InreM 
scheinen  zu  sehen,  obwohl  es  der  Sadie  nach  —  da  die  Dardi- 
gangstöne  nicht  zur  Harmonie  gehören  —  ganz  unbedenUicfa 
wäre.  Darum  allein,  um  das  befiremdlidie  zu  mildenii  nennt  nun 
die  Töne  nach  nfiher  liegenden  Tonarten  oder  Harmonien. »  Die 
Abwägung  dieser  Rftcksicht  gegen  den  Vorteil  der  streng  legel* 
m&Bigen  Schreibart  darf  In  den  einzelnen  FSllen  dem  Ermessen 
eines  jeden  anheim  gegeben  werden. 

Was  wir  nun  bisher  an  der  Oberstimme  gezeigt  haben,  kann 
in  jeder  anderen  Stimme  stattfinden.  Man  wird  nur,  vorzüglich 
in  Mittelstimmen,  darauf  zu  sehen  haben,  ob  auch  für  Durchgängej 
besonders  für  mehrere  aufeinanderfolgende,  mnerhaib  derNebeu-' 
stimmen  Raum  ist. 

Und  da  die  Durchgänge  in  jeder  Stimme  möglich  sind, 
müssen  sie  auch  gleichzeitig  in  zwei,  oder  in  drei  undmehr 
Stimmen  — 


_-s-_ 


438. 


IE 


'       '  ms  iLLs 

anwendbar  sein;  nur  freilich,  je  mehr  Durchgangstöne  gleiclize  it igj 
gegen  die  Akkordtone  gefuhrt  werden »  desto  mehr  werden  diese! 
verdunkelt,  desto  größer  ist  die  Gefifthr,  mit  den  fremden  Tönen 
Verwirrung  anzurichten.  i 
Noch  einmal  kehren  wir  auf  den  in  No.  133  schon  mit  dia-' 
tonischen  Durchgängen  yersehenen  Satz  zurück,  um  nun  auch  die 
chromatischen  Durchgänge  in  ihm  einzuitthren. 
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»•  r  r  f  r  r  f  I 


r  ' — 

I  Um  den  Satz  reicher  auszuführen ,  haben  wir  den  chromati- 
schen und  diatonischen  Durchgängen  einige  Vorhalte  untermischt, 
dabei  aber  keineswegs  alle  möglichen  Durchgänge  benutzt.  Denn 
dieswürde  nicht  bloß  iü  falsche  Fortschreitungen  der  Stimmen  ver- 
wickeln, sondern  auch  den  Satz  mit  fremden  Tönen  überladen 
und  die  Stimmen  verweichlichen,  da  sich  die  meisten  ihrer  Schritte 
in  Halbtöne  auflösten.  Die  Bearbeitung  des  Vordersatzes 


macht  dies  klar;  man  sieht,  wie  kleinlich  besonders  der  Tenor  im 
ersten  Takte  durch  die  peinliche  Einzwängung  der  Halbtöne  ge- 
worden ist 

Bei  der  Einführung  der  diatonischen  Durchgänge  liefen  wir 
Gefahr,  einen  ursprünglich  richtigen  Satz  durch  Quintenfolgen 
und  andere  Missverhältnisse  zu  verderben.  Bei  den  chromati- 
schen Durchgängen  gesellt  sich  noch  eine  neue  Gefahr  dazu,  näm- 
lich die  Häufung  fremder  Töne  und  querständiger,  oder  dochgleich- 
sam-querständiger  Stimmfortschritte.  Diese  Anhäufung  kann  bis 
zu  musikalischem  Unsinn  gehen,  z.  B.  in  dieser  Behandlung  des 
obigen  ersten  Taktes,  —  abgesehen  von  den  Quinten  und  Ok- 
taven, — 


442.  < 


3 


^enn  nämlich  unter  der  Masse  durchhinlaufender  fremder  Töne 
die  wesentlich  harmonischen  Töne  verloren  gehen  und  alles  Eben- 


V»rx,  Komp.-L.  I.  10.  Aofl. 
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mafi  und  Verhältiiis  in'  der  Stinunbew^gniig  verschwiBdet  Dar 
gegen  kann  die  freie,  nicht  überladene  Ffihning  einer  Stimme 
dnrch  harmonie-  nnd  tonartiremde  Töne,  wie  dieser  Sats  ans 
Beethovens  Fdor^^inartett  Op.  59 


dem  Ganzen  Leben  und  Anmut  verleihen.  Der  Vergleich  dieses 
Satzes  mit  den  vorigen  erinnert  uns,  bei  der  Einführung  der  Durch- 
gänge stets  mit  Vorsieht,  mit  Berücksichtigung  der  Nebenslimmen 
und  mit  Maß  zu  Werke  zn  ^ohen,  damit  nicht  der  ganze  Salz 
überladen,  oder  einige  Teile,  oder  die  und  jene  Stimme  in  eine 
gegen  andere  unverhältnismiißige  Bewegung  versetzt  werde. 
Schon  die  Arbeiten  No.  434  und  440  sind  von  dem  Vorwurf  un- 
gleicher Hehaiidlung  nicht  frei  zn  sprechen:  einzelne  Stellen  sind 
gegen  andere  zu  reich  aii?«4etührl.  Hier  ist  es  zur  Übung  - 
schehen,  sonst  hätten  wir  entweder  die  reicheren  Stellen  er- 
mäßigen oder  für  die  einfacheren  andere  Mittel  der  BereiohemDg 
suchen  müssen. 

B.  Der  Hilfston.  Durchgänge  setzen,  wo  sie  gebraucht 
werden  sollen,  jederzeit  eine  Tonlücke,  einen  solchen  Schritt 
Toraus,  der  noch  die  Einschiebung  eines  Tones  zulfisst  Zwischen 
e  und  e  konnten  wir  d,  zwischen  c  und  d  konnten  wir  eU  ein- 
schieben; zwischen  c  und  dt  finden  wir  keine  Tonlüeke  aus- 
zufüllen, also  auch  nicht  die  Md^ichfceit,  einen  Durchgang  an- 
zubringen. 

Gleichwohl  kann  selbst  an  solchen  Stellen  das  Bedürfnis 
einer  Ton-Einschiebung  eintreten;  dies  erkennen  wir,  wenn  wir 
erwägen,  was  eigentlich  durch  den  Durchgang  bewirkt  wird. 

Zunächst  gewinnen  wir  durch  ihn  (wie  im  Vorhergehenden 
gezeigt  ist)  Aus;fü]lung  größerer  Schritte  durch  zwischenliegende 
Töne.  Wullen  wir  nicht  unmittelbar  von  c  nach  rf,  —  von  cnach 
e,  von  c  nach  7  schreiten,  so  füllen  wir  die  Lücken  mit  den  da- 
zwischen! legenden  Tonen  eis,  —  d,  —  eis,  —  d,  dü,  e,  ff  fis,  — 
oder  wie  uns  sonst  gut  scheint,  aus. 
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Sodann  aber  dienen  Durchgange  auch  ZOT  Erhöhung  der 
rhythmischen  Bewegung.  Hier  z.  B. 

t)  b)  c) 


444. 


werden  die  Halbnoten  des  ersten  >Siitzchens  a  mit  Hilfe  der  Durch- 
gänge bei  6  in  Viertel,  bei  c  in  Achtel  aufgelöst,  die  rhythmische 
Be.rogimg  wird  also  erhöht  oder  lebhafter,  beschleunigter.  Dies 
körmen  wir  aber  nicht  mit  Durchgängen  erreichen  bei  dem 
Schritte  von  e  nach  /;  weil  zwischen  diesen  Tönen  kein  Durdi- 
gang  möglich  ist.  Zwar  könnten  wir  uns  durch  Tonwiederholung 
oder  durch  einen  hannonischen  Nebenton 


^^^^^ 


heUen;  aber  ans  manohorloi  GrQntai  kann  wem  beides  oft  nicht 
iQsagen;  die  erstere  Hilfe  kann  bisweilen  ännlieh  mcfaeinen,  die 
iBd^  z.  B.  dadurch  unanwendbar  werden,  dass  der  Bass  eben- 

fiüls  von  c  nach  f  gehen  sollte. 

Für  diese  Fälle  bedarf  es  also  noch  einer  besonderen  Hilfe. 
Wir  leiten  sie  so  her.  Zu  dem  Satze  a 


b) 


e) 


I 


machen  wir  bei  6  Durchgänge.  Der  Durchgangston  d  führt  bei  b 
von  c  nach  e,  aber  auch  (von  e)  nach  c  zurück.  Folglich  —  führen 
w  ihn  bei  c  gleich  wieder  zurück;  wir  gingen  hier  von  c  aus, 
im  über  d  nach  e  zu  gelangen,  besannen  uns  aber  unterwegs  an- 
te und  kehrten  zurück  nach  c.  Das  Gleiche  ist  bei  d,  e,  f  ge- 
schehen: bei  e  und  /"haben  wir  Halbtöne  zu  Hilfe  genommen. 
Dergleichen  Töne  heiUen 

Hilfstöne; 

vir  sehen ,  dass  es  deren  im  Abstand  eines  Ganztones  (bei  c 
ond  d)  ond  eines  Halbtones  (bei  e  nnd  femer  von  oben  kom- 
mende oder  sinkende  (bei  c  nnd  e)  und  von  unten  kommende 
oder  steigende  (bei  d  und  /*)  gibt, 

19» 
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ZoYor  haben  wir  den  Hilfston  blofi  ans  dem  fi«ißerlielie&  Be- 
dürfnis lebhafterer  Bewegung  erklärt,  dabei  aber  seinen  um6^ 
liehen  Zusamnieiihang  mit  dem  Durchgänge  wahrgenommen 
Dieser  letztere  Punkt  muss  jetzt  schärfer  gelasal  werden,  er  wiiu 
das  Wesen  des  liiifstones  aufklären. 

Wir  haben  gelernt,  irgend  ein  weiteres  Intervall,  z.  B.  eine 
Quinte,  erst  mit  den  harmonischen  Beitönen,  dann  mit  den  dia- 
tonischen, endlich  mit  den  chromatiscben  Zwischentönen  [Durch- 
gängen) auszuiuiien.  üier 

stehen  diese  Gestaltongen  nochmals  vor  uns;  zuletzt  haben  ^ir 
sedis,  zuvor  nur  drei  Zwischentdiie  gehabt,  mithin  hier  nicht  lUe 
möglichen  Zwischentdne  benutsti  suerst  sogar  gar  keinen.'  Hxe^ 
aus  wird  klar,  dass  wir  nach  unserem  Willen  und  jedesmaUgiiB 
Bedürfiiis  entweder  »He,  oder  andi  nur  einige  Zwiseheat^ne 
sparen,  s.  B.  von  den  innerhalb  der  Ters  c — e  möglichen  drei 
ZwiBdientÖnen  {ciSy  d,  dis)  nach  Belieben  keinen,  oder  alle  drä, 
oder  nur  swei 


a)  b)  c) 


nehmen  können. 

Aberweiche  werden  im  allgemeinen  am  zweckmäßigsten 
beibehalten?  —  Der  Zweck  des  Durchganges  ist,  in  den  Folgeton 
hm  ein  zufuhren.  Er  muss  sich  also  diesem  Ton  auf  das  Engste  an- 
schiielien;  dies  ist  oben  bei  a  der  Fall,  wo  der  Durchgang  einen 
ganzen  Ton  über  dem  Anfange  beginnt  und  dann  auf  das  Flies- 
send ste,  durch  lauter  Halbtöne,  in  den  Folgeton  hineinführt  Di*' 
zweite  Form  {b)  zeigt  den  Durchgang  mehr  an  dem  Anfangs-  aU 
Folgeton  haftend,  eher  zögernd,  gleichsam  sich  entfernt  haltend 
von  seinem  Ziele,  als  fördersam  hineinführend;  die  dritte  Form 
(c)  widerspricht  mit  beiden  Durchgangstönen  der  voraussetzlicheD 
Tonart,  und  erscheint  insofern  als  befremdlich  und  im  allgemei- 
nen unannehmbar. 

Mit  gleichem  Rechte  können  wir  also  auch  nur  einender 
Durchgangstöne  beibehalten.  Dies  wird  dann  am  besten  der  so* 
nftchst  am  Ziele 


a)  b 


1     J  ^  'i 
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lie(^de  seiii,  also  entweder  der  Hallitoii  d«?or  (a)  oder  der  Ganz- 
ton  (6),  am  wenigsten  der  entfernteste,  bei  c  sich  zeigende.  Denn 

dieses  eis  führt  gar  nicht  von  c  nach  c,  sondern  nach  rf;  es  kann 
nicht  c  und  e  vermitteln,  denn  es  ist  nicht  die  Mitte  von  ihnen. 

So  verhält  es  sich  auch  im  Hinabsteigen.  Von  der  höheren 
Terz  oder  Quinte  zum  Grundton  hinab  haben  wir  bekanntlich 
loigeude  diatonische  (a)  und  chromatische  (6J  Durchgangsfolgen, — 

die  harmonischen  Beitöne  mit  zugerechnet.  Aus  diesen  Ton- 
reihen können  wir  nach  Belieben  einen  Teil  wählen,  den  anderen 
weglassen,  statt  der  letztea Tonreihe  z.  fi.  folgende  verkürzte  Ton- 
iolgen  setzen,  deren  letzte 


ff — 

r 

_  ^ — 

endlich  als  Rest  einen  Uofien  Hil&ton  fibrig  Ifisst 

Wttumd  nnn  die  ToUstSndigeren  Dardigangsfolgen,  wie 
Na  450  »igt,  die  Tonfolge  kleiner  gliedert  ond  damit  flieBender 
macht,  zieht  mdtk  bei  HiUrtönen  (die  wir  nns  jetzt  alz  nnyollständig 
gewordene  Durchgangsfolgen  yorzosteUen  gelernt)  die  verknfipf- 
ende  imd  versdunelzMide  Wirtiong  des  Durchganges  faii  den  einen 
fibrig  gebli(d[)enen  Ton  zorftck.  Hier  — 


b)  c) 

p  i 

TO  r  f 

N 

— tt- 

-#  -IT- 

r  rß  II  r  =^-1^ 

«eben  wir  im  zweiten  System  Hilfstöne,  die  sich  als  Rest  aus  den 
im  ersten  System  auftretenden  Durchgangsfolgen  darstellen.  Die 
Bedeutung  der  Hilfstöne  wird  hier  klar;  der  Hilfston  führt  glatt 
in  den  folgenden  Melodieton  hinein,  während  er  sich  vom  vorher- 
gehenden losgelöst  und  fremd  (gleichsam  entfremdet)  zeigt,  ja  bei 
längerem  Anhalten  —  man  gebe  z.  B.  den  Melodietönen  c,  g  Vier- 
tel-, den  Hilfstönen  /"oder  fia  Halbtaktsgeltung  —  schroff  gegen 
iba  aalthU.  Folghch  wird  im  allgemeinen  für  steigende  Hil&töne 
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dar  binaufiührende  Halbton  (oben  bei  bdaafis)  vor  dem  Ganston 
(oben  bei  a  da«  f)  den  Vorzug  verdienen,  denn  der  erstare  reifit 
sich  Ton  dem  Verton  in  der  Tooleitir  sdiarf  ab  mid  dringt  sicfa 
in  den  folgaiden  Ton  hinein,  entq^obt  aber  damit  dem  adion 
S.  Mbeiiseiehneten  Charakter  hinanbtejgenderTonfirfge.  Dagegen 
würde  IGbr  den  sinkenden  Hilfiston  im  aUgameinea  der  der  1^ 
leiter  angehönge  Vorton  (oben  i>ei  e  das  d)  dem  bemhigenden  Sinn 
hinabsteigender  Tonfolge  gemifier  erscheinen,  als  der  fremd  und 
losgerissen  auftretende  Halbton  (oben  bei  d  das  des)^  der  den 
milden  Sinn  des  Hinabsteigens  in  das  SchmenUche  verliehen 
würde.  Der  Sinn  der  ausnahmsweisen  Wege  (oben  a  und  dj  ist 
himnit  ebenfalls  erlftutert  — 

Nun  aber  besitsen  wir  einmal  HilCstöne  von  unten  und  oben, 
beide  harmoniefremd,  beide  ihr  Ziel  im  folgenden  der  Harmonie 
zugehörigen  Ton  findend.  Folglich  hat  es  kein  Bedenken ,  sie  be- 
liebig zu  verwenden,  die  steigenden  zu  steigender,  die  sinkenden 
zu  sinkender  Tonfolge,  wie  hier 


453. 


rrrm 


bei  a ;  oder  auch  umgekehrt,  wie  bei  b.  Folglich  können  wir  ferner 
einem  sich  wiederholenden  Harraonieton  einmal  einen  Uiliston 
von  unten,  eiuuud  einen  von  oben  vorsetzen,  wie  hier 


454. 


b) 


i 


i 


i 


r 


f — y 


T  T 


I 


bei  a,  können  beides  verbinden,  wie  bei  6,  ja  können  beide  Hilfs- 
töne, wie  bei  c,  aneinanderreihen  und  den  lösenden  Harmonietoii 
erst  dann  folgen  lassen.  Im  letzteren  Falle  bleiben  wir  länger  in 
der  Gespanntheit,  die  jeder  hannoniefremde  Ton  bewirkt,  weil  erst 
nach  dem  zweiten  fremden  Ton  die  Lösung  folgt;  die  Auflösung 
istverzögert  Dasselbe  geschieht,  wenn  zwar  gleich  nach  einem 
üilfoton  Hannonietöne  folgen,  nicht  aber  der  Harmonieton,  nach 
welchem  der  HiUston  hinstrebte.  Hier 


45». 
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bei  a  strebt  diu  nach  e  fis  nach  g  usw.;  /wischen  Hilfeloii  und 
Auflösnng  schieben  sich  aber  Harinonietune  ein;  bei  b  folgt  den 
Harmonietönen  die  Wiederholung  des  Hilfstones,  und  verspätet 
die  Lösung  noch  um  einen  Moment  i  es  wären  noch  mehr  Zwischen- 
Schiebungen  möglich. 

Ergänzend  weisen  wir  noch  auf  eine  zwar  seltenere  aber  an 
ihrer  Stelle  vortretl  Hclie  Art  der  Hiifsnoten  hin,  welche  früher  der 
Oberschlag  genannt  wurde,  ein  Name,  für  dessen  Antiquierung 
kein  Grund  vorhegt.  Es  ist  das  die  Verzierung  eines  abwärts 
lühreoden  Tones  durch  die  nachgeschickte  obere  Nobennote»  alflo 
das  Gegenteil  der  Wecbselnote  (vgl.  auch  484^): 


Beiläufig  erkennen  wir  hier,  dass  die  bekannten  sogenannten 
Manieren: 

Vorschlag,  von  oben  oder  unten, 

Doppelvorschlag  (Anschlag),  von  oben  und  unten,  oder 
von  unten  und  oben, 

Triller,  bekanntlich  ein  mehrmals,  rasch  und  gleichmäßig 
wiederholter  Vorschlag,  —  bei  längerer  Dauer  durch  einen 
Nachschlag  (Doppelschlag)  abgerundet, 

Doppelschlag,  die  Verbindung  eines  Vorschlags  von  oben 
mit  einein  anderen  von  unten  (oder  umgekehrt)  mit  zwi- 
schengesetztera  Hauptton, 
und  air  ihre  Unterarten  nichlä  sind,  als  einfache  oder  gehäufte, 
\\iederiiolte  Hilfstöne.  Sie  sind  den  wesentlichen  Melodie- 
tüuen  zugesetzt,  ersclieinen  insofern  als  Nebensache,  und  werden 
daher  gevvölinlich  mit  kleiner  S*.  hi  ill  notiert.  Allein  man  sieht 
k'icht  ein,  dass  sie  im  Sinn  (  iiies  ToiislUckes  wesentlich  be- 
deutsam sein  können,  —  und  nur  deswegen  dürfen  die  anderen 
Töne  wesentlich  genannt  werdon,  weil  sie  zu  dor  natijrli(  licn 
Grundlage  des  Ganzen,  der  Harmonie,  geht)reri;  daher  man  jene 
Töne  ebenfalls  mit  groiieren  Noten  aufgezeichnet  findet,  in^d  be- 
sonders in  den  Werken  neuerer  Zeit,  wo  sie  mehr  mit  Bedeutung, 
zu  bestimmtem  Zwecke  gesetzt  werden,  während  sie  in  älteren 
Werken  (namentlich  vor  K.  Ph.  E.  Bach  und  Joseph  Haydn]  mehr 
willkürlich,  als  9Agr^mens«,  als  beiläufige  Ausschmückungen  er- 
scheinen. 

G.  Verhältnis  zur  Harmonie.  So  gewiss  die  chromati- 
schen Durdigänge  durch  ein  scheinbar  querständiges  Verhältnis 
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gegen  die  Harmonie  (No.  436  i37)  kein  Bedenken  erregen,  so  ge- 
wiss ist  dies  aneb  hinsichts  der  Hilfirtöne  der  Fall.  Stellen  wie 
diese 


457. 


in  denen  fis  gegen  /*,  g  g^gen  gii  auftreten,  oder  diese  Ähnliche  aus 
Mosarts  Don  Juan« 


1^ 


i 


458. 


in  der  f  gegen  fis  auftritt^  enthalten  allerdings  einen  schärferen 
Widerspruch  zwischen  Hilfeton  und  Hannonieton,  keineswegs 
aber  einen  verwerflichen. 

§  62.  Qebnuicii  der  Darehgänge  and  HilMina.  Der  ganze  vor- 
hergehende Abschnitt  war  theoretischen  Mitteihingen  gewidmet: 
der  gegenwärtige  bringt  die  Anwendung  der  gewonnenen  nenen 
Gestaltungen  im  Verein  mit  den  S.  288  schon  abgesondert  bear- 
beiteten diatonischen  Durchgängen. 

Es  bedarf  dazu  nur  einer  flüchtigen  Anweisung,  zu  der  folgen- 
der Satz 


als  Gnmdlage  dienen  mag. 

Wir  beginnen  unsere  Arbeit  mit  der 

A.  Figurierung  der  Oberstimme, 

und  zwar  zneorst  mit  diatonischen  Durchgingen  und  Hilfistonen. 


Der  erste,  fünfte  und  sechste  Takt  bedürfen  keiner  Erklär- 
ung; sie  enthalten,  außer  den  Urtönen  die  Melodie,  diatonische 
Durchgänge  und  Wechseltöne. 
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Die  Viertelbewegung  im  ersten  Takte  lad  zur  Fortsetzung  ein ; 
hätte  im  snveiten  Takte  zweimal  g  und  zweimal  oder  drei- 
mal g  und  einmal  f  schreiben  können ;  die  harmonieehe  Fiipirie- 
mg  erschien  wenigstens  etwas  anziehender. 

Nnn  war  im  dritten  Takte  Viertelbewegung  noch  notwen- 
digergeworden. Man  hfttte  dreimal  eond  dann  e  schreiben  können; 
statt  des  zweiten  e  erschien  der  Hilfoton  d  weniger  einförmig.  Es 
ist  flo  die  Figariernng  eines  einzelnen  Tones  entstanden^ 
ans  dosen  Wiederholung  nnd  einem  Hilfetone  gebildet 

Der  vierte  Takt  ist  Nachahmung  des  dritten;  mannigfacher 
nnd  etwas  schwunghafter  hätte  sich  dieser  und  der  siebente  Takt 
etwa  so 

oder: 


"'  ly-^-^-Hf  r  r  r  ^     r  f  r  1 


darstellen  lassen;  die  dadurch  nötigen  Änderungen  in  der  Be- 
gleitung verstehen  sich  von  selbst 

Benutzen  wir  den  Gedanken,  dass  ein  einziger  Ton  durch 
Wiederholung  undUmsohreihung  figuriert  werden  kann:  so  bietet 
sieh  aus  Ko.  4^  iolgende  tonreichere  Gestaltung, 


461 ; 


deren  Vollendung  und  Begleitung,  wie  auch  die  der  folgenden  Bei- 
spiele, dem  Schüler  überlassen  wird.  Auch  die  freiere  Bildung 
der  beiden  letzten  Takte,  so  wie  die  allmähliche  Auftindnng  und 
Herausbildung  ähnUcher  Gestaltungen  bedarf  keiner  Erläuterung. 

Von  diesen  unmittelbar  ander  Melodie  der  Oberstimme  haften* 
den  Gebilden  wenden  wir  ans  zur  harmonischenFigiirierung;  wir 
bereichem  die  Oberstimme  mit  Tönen  ans  der  zn  Grunde  liegen* 
den  Harmonie.  Zunächst  würde  sich  etwa  diese  Weise  ergeben 
(die  Begleitung  lassen  wir  weg)» 


die  auBer  den  harmonischen  Beitönen  nur  diatonische  Durch- 
gänge enthält.  Wir  schreiten  von  ihr  zu  chromatischen  Durch- 
gängen fort: 
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464 


und  haben  dabei  zum  ersten  Male  tnannigfaltigore  RhythmisieniDg 
erlangt.  • —  Nur  im  Vurbeigchen  eiiiinerii  wir  an  die  reichen  und 
machtigen  MiUel,  die  der  Rhythmus  darbietet  und  die  bis  auf  No. 
4G3  in  unseren  jetzigen  Arbeiten  noch  unbenutzt  liegen,  während 
wir  schon  in  den  ersten  Kapiteln  (von  der  ein-  und  zwei- 
stimmigen Komposition)  erkannt  haben,  wie  der  Rhythmus  die 
einfachste  Tonfulge  vervielfalLigeii  kann. 

Wollen  wir  chromatische  Durclif^änjro  wie  in  No.  455  mit 
harmonischen  Bei  louen  und  der  gleichmäßigen  Weise  von  No.  463 
vereinen:  so  ergeben  sich  Bildungen,  wie  diese: 


465. 


oder,  in  größerer  Ausdehnung,  wie  die  bei  o,  6,  c  versuchten, 


-4— 

oder  m  weit  erstreckte!  Figurierung,  wie  diese: 

ton. 


oder  in  ähnlicher  Weise,  aber  lebhafter,  stärker: 


4C8. 
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und  was  der  Umgestaltungen  und  reicheren  Ausfuhrungen  mehr 
sind,  die  sich  bald  näher  zum  Thema  halten,  bald  häufiger  oder 
entschiedener  von  ihm  abgehen,  bald  ein  einziges  Motiv  festhalten, 
bald  unter  zwei  und  mehr  Weisen  wechseln. 

Der  anfinerfcsame  Sdiüler  sieht  bald,  dass  die  wenigen  von 
No.  460  bis  i68  gegebenen  Entwicklungen  nur  dnaeln  aufge- 
griffene Andeutungen  aus  einer  geradezu  unerschöpflichen  Menge 
von  Flguriemngen  sind,  die  sich  aus  harmonischen  Beitdnen, 
eigentlidien  und  nneigentlichen  Durchgingen  ergd>en,  und  die 
den  einfochsten  Satz  zu  reichster  Melodiequelle  werden  lassen. 
Auch  die  Entwicklungen,  welche  sich  in  der  ersten  Abteilung,  in 
der  einstimmigen  Komposition  ergaben,  konnten  unerschöpflich 
genannt  werden,  mussten  aber  der  Harmonie  entbdiren.  Jetzt 
haben  wir  auf  doppeltem  Grunde,  nämlich  der  diatonischen 
Tonleiter  und  der  Harmonie,  dieselbe  Beweglichkeit,  denselben 
Gf^taltenreichtuni  der  Melodie  wieder  erlangt;  —  aber  in  Ver- 
bindung mit  Harmonie,  und  von  ihr  gestützt. 

Da  wir  uns  schon  auf  den  Punkt  erhoben  haben,  in  der  Har- 
:i!onie  nicht  mehr  abstrakte  Akkorde  sondern  vereinigte  Stimmen 
zu  erblicken,  so  kann  die  im  Obigen  angeschaute  Figurierung  eben- 
sowohl auf  eine  Mittelstimme  oder  den  Bass,  als  auf  die  Ober- 
stimme angewendet  werden.  Wir  wenden  uns  zuerst  zu  der 

B.  Figurierung  des  Basses, 

denn  dieser  ist  als  Außenstimme  (S.  78)  freier  Bewegung  offenbar 
fühiger,  als  Mittelstimmen,  die  zwischen  Ober-  und  Unterstimme 
eingezwängt  sind. 

Gehen  wir  auf  No.  422  zurück,  so  finden  wir  einen  an  melo- 
discher Bewegung  so  armen  Bass,  dass  wir  vorerst  nichts  mit  ihm 
•nzoiangen  wfissteii,  als  etwa  lebhaftere  Rhythmisierung. 


f r  r  r  ffff  rrrr 


ffff 


Um  diesem  dürftigsten  Anfang  aufzuhelfen,  könnte  man  einen 
Hilfeton  statt  der  bloüen  Tonwiederholung  (o)  oder  nebst  ihr  (6J 
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c) 


-=i — tt-d    g  i-^  i — 
frr  f  t/r  r  -Q^r  t/  f 

auf  dem  zweiten  Taktteil,  oder  auf  dem  ersten  (c)  einfuhren,  und 
mit  einem  anderen  Hilfstone,  der  ebenfalls  unter  dem  Hauplton 
anzubringen  wäre, 


471 


r-tUf  WT~3S  ST 


den  ersten  und  zweiten  Takt  und  Akkord  verbinden.  Eine  der 
weiteren  Entwicklungen  aus  diesen  in  No.  470  so  gering  erschie- 
nenen Motiven  wäre  diese, 


473. 


m 


g — i 


> — 
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der  sich  anziehendere  und  reichere  leicht  anschlössen. 

Wollen  wir  aber  die  melodische  Grundlage,  die  der  Bass  von 
No.  460  darbietet,  verändern;  so  würden  wir  in  der  harmonischen 
Figurierung  das  Mittel  finden,  zu  reicherer  Grundlage  zu  gelangen. 
Wir  würden  den  Bass  zunächst  etwa  in  dieser  Weise  * 


473. 


a)   J    ^      iS:   ^     b)  I 


anlegen,  und  dann  mit  Hilfe  aller  Arten  von  Durchgängen,  z.  B. 


474.  9i 


zu  weiteren  und  weiteren  Gestaltungen  ausführen.  Man  erkennt, 


*  Die  übergesetzten  Noten  sind  Andentungen  der  Oberstimme,  die  eine 
Oktave  höher  hegt,  als  diese  Noten. 
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dass  diese  Figurirun^  aus  Nr.  473*,  <i  hervorgegangen  ist,  je- 
doch nicht  ohne  Veränderung  der  Grundlage,  die  suNo.  474  zu- 
nächst so 

geheiBen  haben  würde;  es  zeigt  sich  wieder,  wieviel  Zwischen- 
gestalten  hier  fibergangen  sind.  Eine  näher  liegende  Entwicklung 
ans  No.  473, 6  würde  diese 

i  Min.  Vergleichen  wir  diese  mit  ihrem  Vorbilde,  so  sehen  wir,  om 
'■•  wievid  einfacher  nnd  folgerechter  sich  die  näheren  EntwicUnngen 
gestaltett,  mid  um  wieviel  losgebondener,  reicher  und  willMv- 
I  Ucher  die  entfernteren. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen ,  dass  diese  freieren  Gestaltungen  oft 
überwiegenden  Heiz  vor  den  strenger  an  der  Grundlage  oder  am 
ersten  Motiv  festhaltenden  voraus  haben.  Der  Schüler  darf  sich 
aber  diesem  verlockenden  Reize  nicht  zu  früh  hingeben,  sondern 
mubs  in  stetigem  Fortbilden  treu  Ix'liar/  en,  bis  ihm  folgerechte 
Ausbildung  einer  einzigen  Griitidgestait  und  damit  irinoie  Einheit 
irn  Bilden  auch  in  diesen  Fonnen  ganz  sicher  zu  eigen  geworden 
ist  Er  sichert  damit  seinen  kiinfiigen  Werken  Haltung,  und 
.  semem  Eriindungsvermögen  unglaublich  reiche  Entwicklung. 

Nur  wenig  bleibt  über  die 

C  Figurierung  einer  Mittelstimme 

noch  zu  bemerken. 

Zunächst  steht  uns  dabei  der  enge  Raum  im  Wege,  der  einer 
Hittelstimme  in  der  Regel  gewährt  werden  kann.  Wir  müssen 
I  aho  entweder  die  Stimmen  weiter  auseinanderlegen,  oder  beide 
Mittelstimmen  (wie  früher  in  No.  251 ,  c)  in  eine  einzige  zusammen- 
ziehen. Auf  letzterem  Wege  könnten  wir  aus  No.  460  zuuäciibl 
die  Gestalt  bei  a,  dann  die  bei  6, 


üpd  viele  ähnliche  hervorrufen;  auf  ersterem  Wege  ktanten  Ge- 
bilde, wie  dieses  — 


47$. 


-fr 


gefunden  werden. 

Diese  Andentnngen  genügen,  atte  GestaHe»  dei  Durchganges 
im  Verein  mit  denen  der  harmonischen  Figurierung  bis  zu  höheren 
Aufgaben  zu  üben,  und  dadurch  es  in  Melodie-  und  Figuren-Er- 
lindung  zu  höherer  Vollkommenheit  zu  bringen  *). 

Gleichwohl  empfehlen  wir  dem  eifrigen  Schüler  eine  letzte 
Übung,  die  ihm  zwar  nicht  hier,  desto  mehr  aber  bei  den 
künftigen  polyphonen  Arbeiten  (über  die  der  zweite  Teil  das 
Nähere  nutteilt}  zu  statten  kommen  wird.  Es  ist  nichts  anderes, 
als  die 

Anwendung  von  Durchgang  und  Hilfston,  harmonischer 
Figuration  und  Vorhalt  auf  Harmoniegänge. 

Diese  Arbeit  kann  bei  der  Gleichmäßigkeit  der  harmonischen 
Unterlage,  die  sich  in  den  Gängen  darbietet,  nicht  anders  als  leicht 
■ein.  Wir  geben  daher  nur  zur  Anregung  wenige  Beispiele,  die 
sieh  abermals  an  den  S.  138  u.  f.  benutzten  Gang  knüpfen. 

In  diesem  Gang  geht  der  Bass  eintfk  Schritt  um  den  anderen 
eine  Quarte,  die  dritte  Stimme  ebenso  eine  Terz  abwärts,  im 
fUt>rigen  alles  diatonisch.  Füllen  wir  diese  Schritte,  die  uns  zuerst 
anffalleiiy  mit  ditttonisohai  Durchgängen  ans. 


Warum  haben  wir  außer  den  beabsichtigten  Durchgängen 
bei  n  noch  der  Oberstimme  Vorhalte  gegeben?  — Weil  die  Durch- 
gikuge  gegen  die  Oberstimme  sonst  Quinten  gebildet  hätten.  In  b 
werden  alle  drei  oberen  Stimmen  aufgehalten.  Versuchen  wir, 
der  Oberstimme  Durchgänge  einzuschalten;  es  können  dies  natür- 
lich nur  chromatische  sein. 


*  Neununddreißigste  Aufgabe:  Durcharbeitung  einer  kürzeren 
und  einfach  geführten  Übongsmelodie  nach  den  oben  gegebenen  Andeu- 
tungen. 
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Wir  haben  nicht,  wie  in  No.  479,  mit  der  zweiten  Stimme  von 
c  nach  h  gehen  können,  weil  sonst  zwischen  ihr  und  dem  von  c 
durch  h  gehenden  Bass  Oktaven  entstanden  wären ;  auch  von  c 
aufwärts  nach  d  hätte  die  zweite  Stimme  nicht  gehen  dürfen,  um 
nicht  die  Rückkehr  des  chromatischen  Durchganges  in  die  Har- 
monie zu  verdunkeln.  Daher  sind  die  Mittelstimmen  gegenein- 
ander verwechselt  (umgekehrt),  die  zweite  ist  dritte  Stimme  und 
die  dritte  Stimme  aus  No.  479  ist  zweite  geworden;  man  hätte 
auch  die  Oberstimmen  so 


481. 


und  die  Bassstimme  wie  in  No.  480,  6  fuhren  können. 

Hier  hat  die  Bewegung  einer  Stimme  die  der  anderen  herbei- 
gezogen. Ebensowohl  kann  aber  ein  Figuralmotiv  aus  freiem 
Entschlüsse  durch  mehrere  oder  alle  Stimmen  gefuhrt  werden,  — 
und  zwar  entweder  ein  einzelnes  Motiv,  oder  verschiedene  mit^ 
einander  abwechselnde.  Ein  letztes  Beispiel  diene  als  Fingerzeig 
auf  die  reichsten  und  mannigfachsten  Gestaltungen,  die  der  for- 
schende Schüler  hier  ausfindig  machen  kann. 


482.  . 
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Die  vier  ersten  Sechzehntel  des  Diskants  können  als  Haupt- 
motiv gelten;  sie  werden  im  Tenor  ziemlich  genau,  im  Alt  und 
Bass  weniger  getreu  wieder  benutzt;  in  allem  Obrigen  geht  jede 
Stimme  ihren  eigenen  freien  Weg.  Damit  gestaltet  sieh  der  erste 
Takt  zu  den  beiden  ersten  Akkorden  des  Ganges  und  kann  im 
ganzen  als  em  grrißeres  Motiv  angesehea  werden,  das  die  iolgen- 
den  Takte  weiterfuhren*. 

§  63.  Behandlung  von  Melodien,  unter  Annahme  eines  Teiles 
Ihrer  Töfie  als  Durchgänge  und  Hilfstöne.  Wenden  wir  noch  emmal. 
wie  S.  279  bei  Gelegenlieit  der  Vorausnahmen  und  Vorhalte, 
den  Blick  auf  unsere  trülieren  Melodien,  so  erkennen  wir,  wie 
weit  mannigfaltiger  und  lebendiger  sie  sich  hätten  gestalten  und 
behandeln  lassen,  wäre  es  uns  damals  möglich  gewesen,  neben 
den  Akkordtönen  auch  harmoniefireie  Töne  zu  verwenden.  Eine 
Melodie  wie  jene  TOlkstümlidi  gewordene  ans  Webers  Frei- 
schftts. 

Allegco 


wfirde,  wollte  man  nach  unserer  bisherigen  Welee  jedem  Ton 
einen  Akkord  anhingen,  Iftcherlich  beladen  einhergehen. 
Von  jetzt  an  haben  wir  bei  jeder  Melodie  m  erwSgen, 
4.  weldie  Töne  besser  harmoniefrei  zn  lassen, 
8.  welche  besser  —  oder  notwendig  als  Bestandteile  der 
Harmonie  zu  behandeln  sind. 

Notwendig  müssen  dl€(jenigen  Töne  als  Harmonietöne  aof- 
gefiust  werden,  .deren  wir  bedOrfen,  um  die  für  Konstruktion  und 
Znsammenhang  der  Modulation  nötigen  HarmonieD  einaufÜhreiL 
Wieviel  und  welche  Töne  anBerdem  als  Bestandteile  der  Har> 
monie  oder  als  Durchgangs-  und  Hil&töne  gelten  sollen,  das 
hSngt  ~  bis  sich  tiefere  Beweggrunde  geltend  machen  —  yom 
Ermessen  des  Arbeitenden  ab. 

Nur  das  Eine  sei  als  vorläufiger  Wink  gesagt: 
je  mehr  Akkorde  verwendet  werden,  desto  beladener  und 
schwerer  wird  der  Satz,  —  je  weniger,  desto  leichter  und 
beweglicher. 

Betrachten  wir  zu  weiterer  Verständigung  diese  Melodie,  — 


•  Vierzigste  Aufgabe:  Aiuftthnmg  eiruger  Gänge  nach  obigen  An- 
deatanceii  am  Instnuneat,  —  nöllgeiiiüla  mit  Avfkdchnniig  dae  Gang' 

motives. 

Die  Übung  raiiss  zu  verschiedenen  Zeiten,  mit mbigem  Kortacbiitt Tom 
Xieichten  zum  Schwereren  tt&temommen  werden. 
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so  macht  schon  die  Überschrift  darauf  aufmerksam,  dass  der 
Satz  leicht  beweglich  sein  soll.  Wie  könnte  das  gelingen,  wenn 
vir  jedem  der  leichten  Achtel  einen  Akkord  aufbürdeten?  Wir 
werden  ?iebnehr 

Takt  1  die  Töne  fis  und  ats^ 

-  Ä  -      '  eis  -  a, 

-  8  -     -  eis,  e,  dis  und  wieder  e, 

-  4  -      '    h  und  gis 

als  Hilfs-  oder  Durchgangstöne  auffassen,  —  und  so  in  den  folgen- 
den Takten.  Notwendig  erscheinen  hier,  wo  sich  nicht  ein- 
mal ein  Vordersatz  absondert,  nur  die  Harmonien  des  Schlusses; 
der  Schlussakkord  füllt  unzweideutig  den  letzten  Takt,  zum  Do- 
minantscptimenakkorde  bietet  der  vorletzte  Takt  die  Töne  fis-d-c 
ondnoolunalB  fis;  die  beiden  e  mögen  als  Durchgang  und  Hilfston 
gehen,  —  oder  auch  als  Nene,  wenn  man  den  Nonenakkord  nicht 
n  schwer  nnd  ausblasen  für  das  leichte  Sätzchen  findet. 

Soi^l  war  sicher  festzustellen,  wenn  man  nicht  den  Charak- 
ter der  Melodie  ganz  Temichten  wollte.  Im  Obrigen  M  mandiei^ 
lei  m^ch.  Am  leichtesten  (flir  ein  Piretio  oder  Pmütsim  am 
ftastigsten)  wtrde  die  Behandlung  bei  a  und 


I  i'  '  II     ■  I  \t[^t  I 

wia,  in  der  zwei  volle  Takte  au  einer  Hannonie  nsammengefasst 
sind;  harmoniereicher  sind  die  Behandlungen  bei  c  und  aber 
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auch  lastender,  am  meisten  die  dritte.  Weitere  Auseinandersetz- 
img und  Anleitung  scheint  nmsoweniger  nötig,  als  wir  von  Me- 
lodien,  die  bloß  zur  Obung  angefertigt  sind«  bald  zu  solchen  fibei^ 
gehen^  die  dem  Konstleben  selber  angehören*. 

§  64.  Weitere  Wirksamkeit  der  Durcliginge.  Zunächst  baboi  ■ 

die  Durchgänge  und  Hil&töne  den  Tonreichtum  unserer  Sätze,  i 
dann  den  linderen  und  geschlosseneren  Gang  unserer  Stimmen  ge- 
steigert, endlich  ---  und  das  erschien  als  das  Bedeutsamste  — von  i 
der  Überlast  stets  geschlossener  Akkordreihen  befreit  Allerdings  | 
können  durch  überhäufle  Anwendung  der  Durchgänge  Melodien,  | 
die  anfangs  zu  eckig  waren,  jetzt  allzusehr  abgesc  hliffen,  es 
kann  mancher  Charakterzug  —  besonders  des  Basses,  der  gern 
markig,  entschieden ,  in  größeren  Schritten  einhergeht  —  ver- 
wischt werden.  Vielleicht  wäre  das  schon  dem  Satze  No.  338  zum 
Vorwurfe  zu  machen,  wiewohl  man  über  den  Grad  weicherer  oder 
schärferer  Stimmführung  gründlich  nur  aus  dem  Sinne  jedes 
Tonsii.irkes  urteilen  kann  und  hierzu  erst  Autgaben  von  bestimm-  ' 
tem  Charakter  erwartet  w^erden  müssen. 

Der  entscheidende  Fortschritt  bleibt  aber  allerdings 
der,  dass  wit  nicht  mehr  genötigt  sind,  jedem  Melodieton  einen  i 
Akkord  aufzuladen,  dass  wir  neben  der  Harmonie  harmoniefreie  | 
Töne  haben.  Hiermit  treten  wir  aus  dem  Joche  der  Akkordik  Ssfi  \ 
heraus;  unsere  Harmonie  löst  sich  auf  in  vier  Stimmen,  deren  | 
jede  sich  frei  in  melodischer  Weise  entfalten  kann,  gestützt  | 
anf  Harmonie,  nicht  aber  an  sie  gefesselt  ! 

Dieses  Stimmwesen  kann  sogar,  am  rechten  Orte,  vo^  ! 
herrschen  vor  dem  Akkord wesen.  So  schreibt  Mozart  in  der 
Zanberflate  folgendes: 

I 

in  einem  raschen,  icielit  bewegten  Satze.  Man  erkennt,  dass  die  : 
Achtel  ff-h  Takt  S  eigentlich  der  Akkord  g-h-^  sind,  der  in  dea 
Oberstimmen  aber  durch  zwei  Vorhalte,  o  und  r,  aufgehalten  wird, 
während  die  Unterstimme  den  Akkordton  h  zu  den  Vorhalten, 
dann  aber  zu  den  Akkordtönen  g-h  den  Durchgang  c  bring-t,  de! 
fließend  in  den  folgenden  Akkord  führt.  Die  Stelle  heifit  ursprüng- 
lich so,  wie  sie  hier  bei  a  oder  b  oder  c  —  ' 


"  Kintindvierzigite  Aufgabe:  Bearbaitangdtr in derBdilageXYIl ' 
gegebenen  Melodien. 
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«)  b)  c) 


gesetzt  ist, wo  sich  Akkordlöne  und  Durchgänge  e  oder  Vorhalle 
deutlicher  voneinander  abheben.  Mozart  aber  brauchte  schwung- 
haftere, glattere  Stimmen,  und  warf  mit  sicherer  Hand  und  klarem 
Sinne  Vorhaltston  und  Akkordton,  Akkordton  und  Durchgang  über- 
einander; das  Spiel  der  Stimmen  trägt  uns  auf  leichter  Woge 
dahin,  kein  Mensch  denkt  an  Akkorde. 

Ebenso  verhält  es  sich  mit  dieser  Stelle,  — 


IM 

wo  durch  gleiche  Anwendung  von  Vorhalt  und  Durchgang  gleich- 
mäßiger Gang  aller  Stimmen  und  ruhiger  diatonischer  Einher- 
schritt des  Basses  erhalten  worden  ist. 

Wenn  nun  die  Durchgänge  schon  gewissermaßen  eine 
Rolle  in  der  Harmonie  zu  spielen  anfangen,  sich  immer  bedeut- 
samer in  die  Harmonie  —  zu  der  sie  von  Haus  aus  gar  nicht  ge- 
hören—  eindrängen:  so  darf  es  zuletzt  kaum  noch  befremden, 
wenn  sie  sich  auch  als 

gleichsam-harmonische  Töne 

fühlbar  machen  und  Anwendungen  gleich  wirklichen  Harmonie- 
tönen sich  zueignen.  Dies  geschieht  in  vierfacher  Weise. 


1.  Durchgangs* Akkorde. 

Da  Durchgänge  in  mehreren,  ja  allen  Stimmen  gleichzeitig 
statthaben  können,  so  lässt  ihr  Zusammentreffen  bisweilen  Ak- 
^^ordgestalten  zum  Vorschein  kommen,  die  weder  in  der  Modula- 
tions-Anlage notwendig,  noch  —  als  Akkorde  —  vom  Kompo- 
nisten selbst  beabsichtigt  waren.  Hier  bei  a, 


1  iU  l-g 
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sehen  wir  eine  Melodie,  die  zu  ihrer  notwendigen  harmoni- 
schen Begründung  eigentlich  nur  der  DreiklSnge  auf  c,       c  be- 
durft hätte;  man  kann  noch  die  Dominantakkorde  auf  c  und  g  , 
und  die  Molldreiklänge  auf  d  und  a  (diese  alle  fiir  Takt  2  und  4)  ' 
zufügen.  Nun  erscbeinea  aber,  dem  Notengehalt  nach,  noch  die 
Akkorde 

d-f-a-c  ' 
du  -fit'-  a  -  c 
a  -  e«...  -  ^  (fehlt  e) 

die  weder  notwendig  für  die  Modulation,  noch  in  ihrem  eigent- 
hchen  Sitz  einheimisch,  noch  nach  ihrer  eigenthchen  Natur  be- 
handelt sind.  Man  muss  daher  annehmen,  dass  der  Komponist 
gar  nicht  heahsichtigt  hat,  diese  Akkorde  zu  setzen;  er  hat  gegen 
die  Oberstnnme  seine  Unterstimmen  in  fließende  Bewegung  ge-  ' 
setzt,  hat  dies  nur  mit  Uiiie  von  Durchgängen  gekonnt  —  und  so  ! 
sind  diese 

Scheinakkorde 

(das  ist  der  andere  Name  für  dergleichen  (iestalten)  zum  Vorschein 
gekommen.  Bei  b  liegt  im  Grunde  nur  ein  einziger  Akkord,  c-e-g 
(und  h)  vor  ;  die  Durchgänge  der  Oberstimmen  bilden  inzwischen 
die  Scheinakkorde  h~dis-fis  und  dis-fis-a  —  oder,  wenn  man  sie 
zusamnienfa^st ,  den  einen  Scheinakknrd  h-dis-fis-a.  Dass  die5 
nichts  als  Durcligangscrscheinungen,  nicht  etwa  wirkliche  Akkorde 
sind,  zeigt  die  Folge;  der  wiikhcLe  Akkord  h-dis-fis-a  hätte  sich 
nach  E  moU  oder  Dur  auflösen  müssen*.  Gleiche  Gestaltung 
zeigt  sich  im  Sanctus  der  hohen  Messe  von  S«b.  Bach**  in  un- 
bestreitbarer Weise.  £8  beginnt  (eediMtimmigf  i  Spfane»  i  AHe, 
Tenir«  Baas)  ao,  — 


*  M  6  ist  an  haimomid»  Fignratkni  ennnoil 

**  Im  KlaYieraQssage  Yom  Verf.  M  Sinurock  in  Bonn  htnmnpgpbon 
Die  Begleitung  ist  in  No.  488  (anfangs  vereinfacht)  ans  dem  ElavieraiMl| 
angeführt,  gewiss  aber  mit  der  Partitur  ia  aBm  «eeenliclMa  aketeia« 

stimmend. 
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San   -  ctus! 


490.  < 


San  •  ctus! 


und  die  Begleitung  gibt  vollkommen  unzweideutig,  auch  nicht 
durch  einen  einzigen  Durchgang  verstellt,  diese  Akkordfolge  — 


491. 


s 


1 


 T  T  T 


4 


rr 


als  eigentlichen  Harmoniegehalt.  Alles  übrige  ist  Durchgang, 
alle  in  den  Oberstimmen  auf  die  zweiten  Achtel  der  Triolen  fallen- 
den Harmonien  sind  Durchgangs-,  sind  Scheinakkorde. 
Statt  vieler  anderen  stellen  wir  hier  — 


491 


noch  zwei  Durchgangsgestalten  auf.  Im  ersten  Satze  liegt  nur  ein 
Akkord  [c-e-g)  vor,  dem  man  durch  einen  zweiten  {f-a-c)  einen 
Gegensatz  geben  kann ;  dis-fis-a-c  dagegen  ist  in  der  Modulation 
gar  nicht  motiviert,  es  gibt  nur  einen  verwegenen  Accent,  einen 
Schlag  gegen  die  Melodie  —  und  ist  nur  ein  Zusammenstoß  von 
Durchgängen.  Im  zweiten  (aus  dem  Freischütz)  hat  K.M.v.Weber 
nur  einen  prallen,  patzigen  Accent  für  sein  naseweiß  -  drolliges 
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Annchen  gebraacht  und  dazu  Hilüstöne  für  alle  vier  StimmeD 
zQBammeiigedrilckt;  dass  diese  den  Schein  des  Akkordes  f-ca-oei 
annehmen,  ändert  den  Sinn  nicht — und  der  Akkord  in  WirkUch- 
keit  hat  mit  der  Blodolation  Webers  nichts  m  tun. 

kann  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  alle  dergleichen  Er* 
scheinungen  gleichwohl  mehr  als  eine  Deutung  zulassen,  dass  man 
wenigstens  in  Yielen  Füllen  (z.  B.  im  ersten  Satze  von  No.  4M; 
bereditigt  ist,  ebensowohl  wirkliche  als  Scheinakkorde  anzu- 
nehmen, und  zwar  wirkliche,  die  unter  dem  Einflüsse  des  Melodie- 
prinzips (S.  237)  auftreten.  Auch  bei  den  Vorhalten  stieBen  wir 
(S.  865]  auf  dergleichen  mehrdeutige  ErsdieinuDgen ;  jetzt  wie  bei 
jenen  soll  uns  der  unfruchtbareStreit  um  die  Deutung  fernbleiben; 
uns  genügt  die  Sache  und  ihre  Beherrschung. 

Betrachtenswerter  ist  eine  Harmoniefolge,  der  wir  häafig 
(namentlich  bei  Seb.  Bach]  begegnen, 
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weil  in  ihr  Verschiedenes  zusammentrilTt,  die  Beurteilung  des 
Anfängers  zu  verwirren,  wir  sagen:  die  Beurteilung,  nämlich  des 
Ilarmonieganges,  —  denn  der  unbefangene  Sinn  wird  hier  nicht 
beunruhigt.  Zuerst  tritt  der  Akkord  h-disAJis)-^!^:  auf,  löst  sich 
aber  nicht  nach  FmoU  auf,  sondern  geht  nach  cis-e-p-h;  des- 
gleichen geht  im  zweiten  Takte  der  Akkord  e-gis-{h)'d-f  nicht  nach 
-4moll,  sondern  nach  fis-a-c-e.  Dann  wieder  gehen  die  Akkorde 
cis-e-g-h  und  fis-a-c-e,  die  man  —  für  sich  aliein  betrachtet  —  als 
Septimenakkorde  aus  dem  großen  Nonenakkorde  zu  fassen  hätte, 
nicht  nach  D  und  ^'dur,  sondern  in  die  verminderten  Septimen- 
akkorde  von  K  und  .Imoll.  Alle  diese  Abweichungen  erklären 
sich,  sobald  man  cis-e-(f-h  und  fis-a-c-e  nicht  als  wirkliche,  sondern 
als  Scheinakkorde  fasst.  Das  melodische  Prinzip  herrscht  vor, 
führt  die  Stimmen  so  glatt  und  paarweise  verbunden,  wie  einst 
in  No.  1 88,  und  lässt  vier  und  vier  Durchgänge  in  ScheinaJckorden 
zusammentreffen  *. 


♦  Eben  hieraus  begreift  sich,  dass  auch  das  einigermaßen  querstäodi^e 
Verhältnis  des  gü  im  Tenor  gegen  das  g  der  Oberstimme  (S.  196  keinen  An- 
stoß erregt;  die  durchaus  üießende  und  folgerechte  Stuumführuag  bildet  zvii 
geUennte  Glieder  Ton  je  Vier  YiertelD. 


§  64.  Weitere  WirkeamkeU  der  Durchgänge, 
Tatsächlich  wichtiger  ist  die  Erscheinung  der 

H,  Dnrel^gaiige  alt  Vorhalle, 

die  sich  zeigt,  wenn  bloße  Durcbgäiige  (wie  hier 


3tt 


t  -fu  ö  J  er» 


f  f  r  frf r  f r  f  r 


bei  a  die  Töne  fis  ond  d-fis)  als  Vorhalte  festgehalten  werden  (wie 
bei  6),  als  wenn  sie  zum  Tongen  Akkorde  gehdrt  hfttten.  Dies 
haben  sie  natürlich  nicht,  aber  man  hat  sie  zu  demselben  gehdrt — 
und  darin  liegt  ihr  Recht  und  ihre  Vorbereitung.  Der  Satz  c  ist 
nur  eine  andere  Schreibart  von  Man  bemerkt  übrigens,  dass 
aoeh  hier  die  Erklärung  an  den  Begriff  eines  Durchgangsakkordes 
anknüpfen,  dass  man  vor  dem  Vorhalt  einen  Akkord  (oder  Schein- 
akkord) y-h-d-fis  annehmen  kann.  Dieselbe  Auslegung  würde  hier — 


495. 


-4- 


-PO- 


auf  den  Fall  bei  a  pn  -scn,  nicht  aber  auf  den  bei  b.  Im  ersteren 
kann  man  für  die  Erklärung  des  Vorhaltes  einen  Durchgangs- 
akkord g-h'des'f  annehmen,  dagegen  ist  ein  Akkord  c-e-g-cis  un- 
denkbar, da  kein  Terzenbau  von  c  auf  eis  führt.  Hier  bei  6  ist  also 
gaoz  unstreitbar  ein  Durchgang  als  Vorhalt  festgehalten  worden, — 
oad  zwar  eui  gegen  den  Grundton  chromatischer. 

Dagegen  knüpft  sich  an  den  Fall  bei  a  eine  neue  Betrachtung. 
IHeDord^iangsakkorde  wairen  allesamt  den  uns  schon  bekann- 
ten Harmonien  gleich;  hier  in  dem  aus  einem  Durchgang  entstan- 
denen g-h-des-f  sehen  wir  den  ersten  Fall,  dass 

3.  neue  Hamonien  ans  Bureligingea 

entspringen;  denn  einen  Septimenakkord  mit  vermiiKlerterQninte 
^nd  kleiner  Septime  kennen  wir  noch  nicht.  Fügen  wir  emen 
zweiten  Fall 


496. 
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<a.  Bei  a  sehen  wir  dta  als  Durchgang  von  d  zu  e;  bei  6  wird 


BIS  X  Harmmikfirm  T9m  mmrkM  äm  hmrmmiiekim  8aiMe$. 


dieser  Ton  festgehalten  and  es  encheint  eine  Gestaltung  g-h-^Us^ 
die  sogar  gleich  nachher  die  Form  eines  Sextakkordes  (h-g-^ä) 
annimmt.  Man  kann  dabei  stehen lileiben,  dis  trotz  seines  langen 
Verweilens  selbst  nnter  Veränderung  der  Akkordform  für  einen 
blofien  Durchgang  2a  erklären.  Und  wenn  man  dieselbe  Gestalt 
so  wie  hier  bei  a  — 


497. 
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im  zweiten  Takte  freier,  bei  b  und  c  in  der  Stellung  eines  Sext- 
akkordes erblickt,  so  kann  man  du  beharrlich  für  einen  blofien 
Hil&ton  erklären;  und  wenn  sich  mletzt  ans  diesem  Wesen  ein 
Gang  gestaltet, 


der  in  verschiedenen  Lagen  und  ümkehrungen  anwendbar  ist:  so 
kann  man  auch  dies  nur  als  strenge  Durchführung  eines  melo- 
dischen Motivs  ansehen,  das  sich  an  die  jedesmalige  Quinte  knüpft. 
Indes  man  hat,  wenigstens  mit  gleichem  Rechte,  fast  einstimmig 
die  No.  496  aufgewiesene  Gestalt  für  einen  Akkord  erklärt  und 
ihn,  da  er  größer  ist  als  der  proße  Droiklang  und  sich  von  ihm 
durch  die  übermäßige  Quinte  unterscheidet, 

übermäßigen  Dreiklang 

genannt  Er  ist  derselbe  Akkord,  der  sich  nns  schon  bei  der  Mu^ 
soohoDg  der  MoUhannonieB  in  No.  «16  geaeigt  hatte,  damals  aber 

noch  nicht  erklfirt  nnd  gebrancht  werden  konnte. 

Aach  die  in  No.  495  aufgewiesenen  und  mehrere  fthnlkfae 
Gestaltungen  sind  ziemlich  allgemein  als  Akkorde  anerkannt  Mit 
Ansnahme  des  tibermäßigen  Drelklangee  haben  sie  allesamt  das 
Eigene,  dass  sie  —  ans  dem  Zutritte  harmonischer  Durchgänge 
hervorgegangen  —  ihrem  Tonbestand  nach  nicht  einer  einzigen 
Tonart  iMigehören,  sondern  (man  sehe  einstweilen  auf  g-hrde^-f) 
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die  Töne  vencbiedener  Tonarten  zusammenbringen.  Wir  durien 
sie  daher 

Mischakkorde* 

MueB,  um  damit  airf  ihren  zwitteriiaften  Charakter  hinzadenten ; 
ihnen  allen  besondere  Namen  geben,  sdteint  onndtige  Beschwer. 
Obrigens  passt  der  Käme  M iachakfcord  auch  auf  den  Qberm&fiigen 
DniUaog^  der  zwar,  wie  gesi^  mit  allen  seinen  Tönen  in  einer 
eiDsgea  Tonart,  z.  6. 

C    e  (jis 
in  a  h  c  ä  e  f  yis  a 

einheimisch  ist,  aber  gerade  in  dieser  seiner  Tonart  niemals,  oder 
doch  nur  höchst  selten  zur  Anwendung  kommt. 

Soviel  davon  hier;  näheres  in  den  folgenden  beiden  Ab- 
schnitten. 

£iidlich  müssen  wir  noch 

4«  Durchgänge  aU  Xodnlationsmlttel 

aoerkennen,  —  wenigstens  in  gewissen  Fällen  als  Einleitung, 
Vorzeichen  von  Übergängen,  —  (gleich  wir  bei  No.  280  eine 
ganze  Reihe  Ton  Durchgängen  ganz  wirtrangslos  für  Modulation 
bafainden  haben.  Hier 


r  1" '  r  f-^^T 


m 


i 


?€hen  wir  einen  Satz  offenbar  in  Cdur  beginnen  imd  mit  dem  vor- 
•^en  Akkord  entschieden  nach  G'dur  übergehen.  Allrin  schon 
iiQ  zweiten  Takte  regt  der  Durchgangston  fis  über  dem  Akkord 
-c-e  das  Vo  r  g  e  füh  1  von  G  dur  so  lebhaft  an,  dass  es  kaum  noch 
des  späteren  Dominant.st'jilimenakkordes  bedarf.  Prägten  wir  vor 
im £antritte  des  Durchganges  Cdur  noch  so  stark  aus,  — 


! 
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*  Die  alte  Lehre  hat  dafttr  den  Namen  »alterierte  Akkovd««,  der  indes 
^  Weaen  der  Seche  nicht  acbaif  m  bezeichnen  icheint 
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so  würde  der  erste  Kinlritt  des  Durc)iganges  {Takt  6)  das  defühl 
von  ^dur  erregen;  nur  die  stete  Rückkehr  auf  c-e-g  nach  dem 
Zeichen  f  uni^  die  starke  AuspT'ä^nng-  dieses  Akkordes  würde 
wiede  r  von  ^'dur  ablenken  und  den  vorstehenden  Schluss  eher 
als  Halbschhiss  in  Cdur  charakterisieren. 

Will  man  sich  von  entgegengesetzter  Seite  von  der  Kraft 
jenes  Durchganges  in  No.  499  überzeugen,  so  verwandle  nanft 
Inf— 

«entweder  A  oderb      |  | 

und  die  Wendung  nach  ^dur  (bei  a)  wird  unerwartet,  die  nach 
dem  Cdur-Schlusse  (bei  b)  befriedigender  erscheinen*. 

Woher  nun  diese  Modulationskraft  im  einen  Fall  und  der 
gänzliche  Mangel  derselben  in  dem  anderen  in  No.  280  betrach- 
ten? —  In  No.  880  tritt  kein  Durchgangston  mit  besonderem 
Nachdruck  herror;  vielmehr  nimmt  einer  dem  anderen  die  Be- 
deutung. In  No.  499  dagen  ist  fis  der  einzige  Durchgang  und  muss 
in  seinem  Widerspruch  gegen  die  Harmonie  bemerkt  werden. 
Daher  muss  er,  der  Fremdimg  in  Cdur,  befremden,  an  fremdes 
erinnern  —  und  zwar  an  Gdnr  als  die  nächste  Tonart  zu  C  und 
die  erste,  in  der  sich  fis  einheinusch  findet. 

§  65.  Der  übermäisige  Dreiklang.  Wir  wenden  uns  nun  zu 

dem  ersten  der  Mischakkorde  zurück,  dem  einzigen,  der  einen  all- 
gemein anerkannten  Namen  hat.  Er  ist  schon  als  derjenige  be- 
kannt, der  dem  Tongehalt  nach  einer  bestimmten  Tonart  angehört 
und  nur  darum  in  die  Reihe  der  Mischakkurde  tritt,  weil  er  in 
jener  Tonart,  aus  der  er  seine  Töne  nnnmt,  nicht  wesentlich  nö- 
tig und  häufig  in  Gebrauch  ist,  dagegen  in  anderen  Tonarten 
häufiger  gebraucht  und  da  aus  Durchgangstönen  hervorgerutVn 
wird.  Tliei  mit  ist  auch  der  Weg,  den  die  Erörterung  nehmen  wird, 
bezeichnet 

1*  Der  übermafsige  Dreiklang  als  Hannonie  des  MoUgeschlechti. 

Der  genannte  Akkord  ist  einheimisch  in  derjenigen  Mollton- 
art, deren  Tonika  eine  kleine  Terz  unter  seinem  Grundtone  liegt 
z.  B.  c~e-gis  in  Ä  moll.  Hier  kann  er  im  Gefolge  des  tontschea 
Dreiklanges  gleich  einer  blofien  durch  einen  Hil&ton  verinderteD 
Wiederholung  erscheinen,  wie  bei  a, 


*  Hiena  der  Anhang  R. 
Man  bezeichnet  dies  auch  durch  den  Ausdrack:  er  hat  i  einen  Sits 
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wiewohl  dann  in  den  meisten  Fällen  Dominant-Harmonien,  wie 
bei  6,  vorzuziehen  sein  werden;  oder  er  kann,  wie  bei  c,  nach 
einer  Dominantharmonie,  oder  endlich,  wie  hier  in  einem  Satze 
US  Glucks  Paris  nnd  Helena  (S.  44S  der  Partitur)  ans  Cmoll 


fag*getpie  -  ta-U,  mi   sdeg-na  Ü  -  ranna 


.^eibständig,  ohne  Entwicklung  aus  einem  vorhergehenden  Akkord 
^aflreten.  Ist  er  einmal  da,  so  kann  seine  Quinte  gleich  einem 
Vorhalt  von  unten  oder  Hüüston  in  die  Tonika  emporsteigen,  wie 
hier  bei  a, 


'^1   I      Ul  b) 


h!  I    I   I  I 


oder  sie  kann  festgehalten  werden,  wie  bei  6,  während  die  anderen 
Intervalle  fortschreiten,  nnd  im  Verein  mit  diesen  eine  der  Domi- 
nantharmonien*  bilden. 

Reicher  aeigt  sich  das  Feld  angebaut,  wenn 


S.  der  übermälaige  Sreiklang  als  eigentlicher  Miflchakkord 


einer  Tonart  erscheint,  der  er  nicht  einmal  seinem  Tongehalt 
Mh  angehört.  Auch  hier  kann  er  selbständig,  ohne  aus  einem 
^'oranstehenden  Dreiklang  gebildet  zu  werden,  auftreten,  z.  B. 


nf  der  dritten  Stnfe  in  Moll,  —  ein  Ausdruck,  der  an  sich  nnverwerflich 
'^t  «ofern  man  fidi  nicht  dmch  ihn  zu  jener  «ystemloeen  Anftchichtangs- 
v^iw  ilteier  Hannoniker  hinftbeilocken  iSsst,  auf  die  der  Anhang  H  hin- 
ieatet 

•  Dieser  hier  öfter  bequeme,  bereits  S.  4  54  und  460  eingeführte  Gesamt- 
^ame  fasst  bekanntlich  den  Dominantdreiklang,  Dominantseptimenakkord 
Nonenakkord  in  sich. 


Digitizocl  by  Google 


316  X  Harmoniefirm  7^  inmrhalb  des  kammniichm  SatMet. 


Feroco. 


oder  —  und  dies  scheint  das  Naturnähere  zu  sein  —  er  kann  als 
Entwicklung  eines  vorhergehenden  Akkordes  eintreten  und  dann 
zonädist  den  Trieb  haben,  seine  Quinte  nadi  der  Sexte  hinul- 
wiehierbeia, — wir  nehmen  als  Tonart  Cdor  an, - 


50tf. 


oder«  wenn  er  (wie  bei  b)  ans  einem  Udnen  DrelUaBge  durch 
Abwirtasdureitea  des  Gnmdtones  hervorgegangen  ist,  den  neuen 
GvundUMn  noch  eine  Halbstnfe  weiter  abwfirts  zu  senden.  Beide 
Enistehungsweisen  lassen  sich  in  einem  Ausdrucke  zusammen- 
fassen: der  fiberm&Bige  Dreiklang  in  einer  firemden  Tonart  geht 
aus  der  Verwandlung  der  kleinen  Terz  in  einen  grollen  oder 
kleinen  DrMlang  in  eine  groBe  hervor. 

Die  obigen  Wendungen  bedingen  noch,  keinen  Obergang 
in  eine  andere  Tonart;  sie  können  aber  — wo  nicht  Mittel,  dodi 
Vorzeichen  einer  Ausweichung  sein.  Hier  bei  a 


bleiben  wir  in  Cdur,  bei  b  wird  auf  den  Akkord  e-g-h  soviel  Ge- 
wicht gelegt,  dass  er  für  die  Tonart  £moll  stimmt,  ehe  noch  der 
Dominantseptimen akkord  kommt.  Dieselbe  Zweiseitigkeit  zeigt 
sich,  wenn  der  übermäßige  Dreiklang  innerhalb  der  Molltonart 
erscheint,  der  seine  Töne  angehören.  Nehmen  wir  iimoU als  fest- 
gestellte Tonart  an,  so  bringt  der  Satz  bei  a  i 
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noddatorisolien  Fortsdiritt,  bei  h  dagegen  stimmt  mui  das 
liagm  Weflen  anf  e-^M  flbr  JETdiir. 

Weit  ahlreicher  nd  die  Wettdaagen,  dnrdi  die  derttber- 
miKge  Dreydang  mit  Notwendigkeit  in  fremde  Tonarten 
tritt.  Nehmen  wir  wieder  Cdv  als  festgestellten  AusgangspunlLt 
und  bilden  da  den  DreiUang  g-hrd  zu  einem  Qbermäfiigen  am,  so 
können  wir  den  letzteiien  sn  folgenden  Modolationen  benutzen, 


denen  leicht  noch  mehr  angeschlossen  werden  könnten.  Lassen 
wir  unseren  Akkord  in  derselben  Tonart  (Cdur)  aus  dem  Hinmiter- 
scbreiten  des  Grundtones  eines  kleinen  Dreiklanges  entstdien,  so 
bieten  sich  wieder  neue  Modolationen,  s.  B. 


dergleichen  jeder  sich  weiter  aufsuchen  möge.  Ks  bedarf  dazu 
ivemer  Anleitung,  iuumi  der  Übung,  sondern  nur  gelegentlich 
einiger  Versuche. 

Zuletzt  aber  müssen  wir  noch  eine  Eigenschaft  unseres  Ak- 
korde? m  das  Auge  fassen,  die  seine  Gewandtheit*  um  so  auf- 
fallender steigert,  als  man  bei  dem  herben,  schreierischen  Wesen 

d^-<^e!ben  ihn  eher  für  spröde  und  ungefüge  halten  sollte;  dies 

ist  die 

S.  BabarBMnik  des  ttbeimafiiigen  Areikluiges. 

Der  AUcord  hat  ntmüdi  mit  dem  vennindfirtai  Sqvtimen- 
akkoide  das  gemein,  dass  andi  er  ans  gleiehen  Intervallen  (iwei 
H^oBen  Tmen)  besteht  ond  seine  Umkehrongen  durdi  enharmo- 
luflcfae  Verwandlung  zu  neuen  fibermäfiigen  Dreildfingen  werden. 
Sellen  wir  seinen  Grundton  über  die  Quinte, 

c  -  €  -  gis 
6'  gis  " 

*  Dass  die  EnUtehang  imd  Führung  aller  Mischakkorde  dem  kräftigen 
Hmdniigen  des  Melodieprinzips  in  die  Uarmonik  beizumessen,  läl  woiü  schon 
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so  tritt  eine  verminderte  Quarte,  gis-c,  hervor,  die  enharmonisch 
gleich  ist  der  großen  Terz  gis-his,  folglich  in  dieselbe  verwandelt 
werden  kann.  Dann  aber  wird  aas  dem  Sextakkord e-^-c  ein  neuer 
Grundakkord  e-gis-his.  Setzen  wir  die  Verwandlung  fort,  so  er- 
gibt sich  folgender  Verein  von  Obenn&ßigen  Dreiklängen: 

c-€-gis  davon 

e-  gis  -  c  oder 

e  -  gis  -  his    davon 

gis  -  his  -  e    oder 

gis  -  his  '  disis    oder 

05  -    C    -  C] 

die  letzte  Umnennung  istblofi  Erleichterung  für  die  Notierung.  Soli 
einmal  c-e-pii  einem  Satz  in  C  dar  angehören,  so  r&cktmit  gleichem 
Rechte  e-gMu  nach  E-  und  as-c-e  nach  il^dur. 

Hieraas  folgt:  dass  alle  Schritte  und  Modulationen,  die  ein 
übermftSiger  Dreiklang  darbietet,  dreifach  angewendet  werden 
können,  —  auf  ihn  und  seine  enharmonischen  Doppelgänger,  — 
wie  friUier  die  Bewegongen  des  verminderten  S^tamenaUordes 
vierfache  Geltung  hatten*.  Hier  — 


ist  ein  einziger  —  einer  der  einfachsten  Fälle,  aus  No.  509  —  mit 
seinen  Umwandlungen.  Die  übrigen  mag  |eder  für  sich  finden. 

§  66.  Die  übrigen  Ulseliafckarde.  Bereits  in  No.  495,  a  sind 
whr  einem  der  Ifischakkorde  begegnet,  der  aus  dem  Dominant- 


*  Bs  folgt  ferner  daraus,  dass  es  nur  vier  flbermißige  Dieiklänge  von 

yersehiedrn  rrn  Klange  geben  kann,  da  jeder  zwei  andere  in  sich  sehüefil  und 

wir  nur  7!\v()lf  T  ille  Hnlhtöne!  in  der  Oktave  haben. 

Diese  Eigenheit  und  die  eben  erwähnte  Wechselgestalt  ist  nur  den  zwoi 
Akkorden  eigen,  die  mit  gleichen  Intervallen  bei  der  ersten  Umkehrung  the 
Oktave  ihres  Grundtones  erreichen.  Die  Gleichheit  der  Glieder  (lanter 
Uetne  oder  große  Tersen)  in  beiden  Akkorden,  so  gans  abweichend  tos 
dem  in  jedem  Momente  mannigfaltigen  Natorban  des  Urakkordes;  zugleich 
die  Charakterlosigkeit,  die  sich  darin  zuerkennen  gibt,  drei  oder  vier 
Tonarten  gleich  nahe  zu  stehen  und  keiner  von  ihneii  enlsrhieden  anzuge- 
hören, —  die  Verküinmetdieit  imd  schmerzliche  Gepresstlieil  des  verminder- 
ten SepLimenakkordeä .  die  überieizlheil  und  schmerzliche  Aufgerissenheit 
des  Qbermiaigen  DraiUanges:  das  a]les»sindbedeiitini|BToBeZüge  im  System 
der  Akkordik,  die  in  der  Hftsikwissensch  aft  ihre  WQrdigong  finden. 
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septimenakkorde  hervortrat,  wenn  wir  dessen  Quinte  dorchgang- 
artig  hinabföhrten  und  im  Durchgänge  festhielten.  Jetzt  wollen 
wir  wenigstens  einige  Mischakkorde  zu  näherer  Betrachtungaiehen; 
wir  knäpfen  bet  der  EntwicUnng  des  fOiermäfiigen  Dreiklanges 
m  dem  grofien  an. 

1.  Misehakkerda  aas  flem  groJiwi  PiaiMaage. 

Der  erste  Mischakkord,  der  aus  dem  großen  Dreiklange  her- 
ausgebildet wurde,  war  der  übermäßige  Dreiklang. 

Nun  erwächst  aber  naturgemäß  aus  dem  großen  Dreiklange 
der  Dominantseptimenakkord  auf  demselben  Grundtone;  folglich 
ism  (wie  wir  hier 


bd  a  sehen)  die  Erhöhung  der  Quinte  auf  den  Dominantseptimen- 
ttteid  tt>ei^hen,  oder  (wie  hei  6)  aus  dem  bereits  vorhandenen 
Dominantseptimenakkorde  durch  Erhöhung  der  Quinte  dieser 
Mischakkord  hervorgerufen  werden,  dem  alle  Fortschreitungen 
10 Gebote  stehen,  die  sich  mit  dem  Wesen  des  Dominantsepti- 
»enakkordes  und  der  emporstrebenden  Quinte  vereinen  lassen. 

Nun  haben  wir  aber  ferner  aus  dem  Dominantseptimenakkord 
einen  Septimenakkord  mit  großer  Septime  (No.  305,  c)  gebildet. 
Hierauf  gestützt  bilden  wir  jetzt  — 


613. 


c^-gis  den  Mischakkord  c-e-yis-h^  oder  aus  dem  großen  Sep- 
timenakkorde c-€-g-h  einen  anderen,  c-e-gis-hj  den  man  den  über- 
inäßigen  nennen  könnte,  wenn  es  nötig  wäre,  jede  abgeleitete 
Gestalt  zu  benennen. 

Zuvor,  in  No.  512,  war  der  Dominantseptimenakkord  durch 
Erhöhung  der  Quinte  verwandelt;  versuchen  wir  das  Umge- 
kehrte, die  Quinte  mittels  Durchgangs  zu  erniedrigen. 


a) 


b: 


J    I     0  1    J  ! 


d) 


üiyitized  by  Google 


DieB  ist  hier  in  No.  M4  M  a  gesdielieii;  4m  IkM^aogs^ 
ilet  MS  No.  49ft  babM  ivir  gleicii  an  die  Blelle  des  eigenUidni 
AUmidtones  fssetst  md  flineD  nenea  Akkord  g-h-des-fpkiMtlt, 
der  sich  Tom  Dominantseptimetteidrorde  durch  die  enuedrigte  und 

notwendig  abwärts  gehende  Quinte  (denn  sie  war  ja  orsprüngUdi 
ein  Durchgang  von  d  abwärts  nach  c)  unterscheidet  und  den  mao 

hier  mit  alT  seinen  ümkehrungen  sieht*  Übrigens  wird  man 
leicht  gewahr,  dass  diese  und  ähnliche  Akkorde  Dicht  in  jeder 
Lage  günstig  erscheinen.  Ungünstig  sind  alle  Lagen,  m  denen  der 
besonders  auffallende  Ton  [des)  neben  der  Terz  h  steht,  mit  der 
er  sich  in  ein  und  denselben  Ton  auflöst;  er  hat  erst  unsere  Auf- 
merksamkeit gereizt,  und  nun  täuscht  er  sie,  indem  er  in  einen 
Ton,  der  schon  anderwärts  herkommt,  gleichsam  hineinschwindel. 

In  No.  54  i  haben  wir  dem  Akkorde  die  ur^MrüDgliche  Aa^. 
lösiing  des  Dominiuits^»üiiieDakkordes  fassen;  er  leaiia  ab« 
auch,  wie  wir  liier  bei  a  und  h 


*  Auch  dem  bei  b  aufgewiesenen  Akkorde  hat  man  einen  besonderen  Kinui 
gegeben;  man  bsMumte  ihn  Akkord  der  groSen  oder  besser  der ftbe^ 
mäßigen  Sexte,  weil  snflUigerweise  die  Sexte  i$s-h  zuerst  die  Aofineik' 
samkeit  anzog;  man  öbertrtig  sogar  den  Namen  auf  alle  anderen  Akkorde 

das  Intervall  der  tJbermä  Gieren  Sexte  enthalten,  und  warf  so  einen  Se?:takkord, 
einen  Terzqiiart-  und  r  inen  Quialsextakkord  unter  eine  Robnk.  Aber  dieser 
Name  ist  nicht  bloß  überflüssig,  er  ist  auch  unsystematisch,  irreleitend  und 
unznliDi^b.  Denn  erstem  wird  mit  dem  GattimgaESineti  Sextakkorl 
ttets  die  erste  Umkehnmg  eines  Dreiklanges,  nidit  eines  SepUmsnakkordes 
beseichnet.  Zweitens  ist  es  nicht  die  Sexte  iu^^  sondern  bloß  der  Tod 
des,  der  fremd  und  dämm  Aufmerksamkeit  erregend  eintritt;  —  esktotttt 
sogar  in  einem  solchen  Akkorde  das  h  ganz  fehlen,  z.  B. 


Adagio. 


ohne  dass  im  wesentlichen  sieh  der  Akkord  änderte.  Drittens  passt  der 
Name  auf  dieselben  Akkorde  nicht,  wenn  man  des  über  h  setzt  {h-f-des, g-*^' 
f-des,  h-f-g-dei,  h-f-as-des  u.  B.vr.),  weil  dann  natürlich  die  Sexte  des-h  gir 
niebt  vorbendenisL  Man  bat  also  drei  ganstTersebiedenen  Akkordes 
einen  Kamen,  gegeben,  dersnfiwei  derselben  garnicht  anwendbi- 
und  bei  verschiedenen  Lagen  ein-  und  denelbea  Akfcotdes  nicht  eiaoA^ 
8  c  h  e  i  n  b  a  r  veranlasst  ist 
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sehen,  jede  andere  (auch  cnliarmonische,  wie  bei  c)  Fortschreiiung 
aiLsführpn,  die  sich  unter  dem  Einflüsse  des  Melodieprinzipes  mit 
der  Natur  des  Duminantseptimenakkordes  und  dem  Minabstrebeu 
der  Quinte  verträgt. 

Sobald  wir  einmal  den  Akkord  g-h-des-f  gebildet  haben,  ist 
darin  auch  ein  neuer  Dreiklang  enthalten,  g-Mes*^  in  dem  die 
Quinte  erniedrigt  erscheint,  wie  im  übermäßigen  Dreüdaoge  er- 
liöht.  Hier  — 


sehen  wir  ihn  augewendet,  die  letzten  Male  mit  enharmonischer 
Umnennung. 

Bei  allen  vorhergehenden  Akkorden  erscln  int  der  große 
Dreiklanff  als  erster  Ankniipiung»punkt.  Zwar  kimnten  die  ge- 
fundenen bepLimeiufkkorde  ebensowohl  aus  dem  Dümiuautöepti- 
nienakkorde  herausgebildet  werden;  aber  das  macht  keinen  Unter- 
schied, da  dieser  selbst  Erzeugnis  des  großen  Dreiklanges  ist 
Wenn  wir  jetzt  als  blondere  Rubrik 

l  Miscliakkorde  am  dem  verminderten  Dreiklang  and  Septimen- 
akkord 

^ufEitellen,  so  ist  klar,  dass  wir  sie  blol  der  bequemeren  Über« 
Acht  wegen  absondern;  sie  könnten  ebensowohl  unter  die  vonige 


*Er  hat  den  Namen  des  hartverminderten  Dreiklanges  erhalten. 
Wir  nnd  nm  so  mehr  gegen  alle  diese  Benennungen  einflmloser  Gestalten, 

h  selbst  die  Anhänger  derselben  in  Verlegenheit  sind,  Überall  Namen  aufziH 
Ireib«!!.  Den  inNo.  546  aufgewiesenen  Akkord  wissen  sie  schon  nicht  anders 
20  benennen  ,  als:  »h  artvermin  derter  Dreikl  ang  mit  zugefügter 
kleiner  Sep  Um  ea.  Wie  breit!  und  wie  unnch! i;,'  —  ein  Dreiklang  mit  zu- 
S€f&gter  Septime  ist  kein  Dreiklang  —  und  wie  irreleitend !  als  wenn  jener 
S«ptbiMiakkovd  mniehat  oder  allein  ans  dem  DreiUange  von  No.  157  md 
lucbt  Tidmsbr  ms  dem  JPemaaiitaeptiwenaklwtde  berkim  I 
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Rubrik  treten,  da  der  venninderte  DreiUang  und  Septiiiienakkord 
wieder  nur  von  dem  Dommantseptimenakkorde  faenrOhien.  Bier 


sehen  wir  ans  dif-/lff-a^  dnrdi  HinabfQhning  der  Quinte  (der  Sqh 
time  in  h-dU^SB^'C)  einen  Miachakkord  dtt^k-oi^  mit  ein  paar 
enharmoniachen  Wendungen. 

Blicken  wir  auf  No.  5U  zurück,  so  findet  sich  da  ein  Misch- 

akkord,  der  aus  dem  Dorainantscptimenakkorde  durch  Erniedri- 
gung der  Quinte  entstanden  ist.  Aus  dem  letzteren  geht  aber  auch 
der  verminderte  Dreiklang  hervor;  folglieh  kann  auch  in  diesem 
die  Terz  —  denn  sie  ist  ja  Quinte  des  Stammakkordes  —  er- 
niedrigt werden.  Hier  —  um  einmal  wieder  an  einen  Meister  za 
erinnern  — 


zeigen  wir  diesen  Akkord*  zuerst  aus  dem  bekannten  Terzett ia 
Mozarts  Don  Juan  und  in  noch  ein  paar  Anwendungen,  anders 

der  Forschung  des  Jüngers  überlassend. 

Wenn  ferner  bekanntlicli  aus  dem  Dominantseptimenakkord 
auch  der  verminderte  Septimen  akkord  hervorgeht,  so  muss  die  in 
No.  514  gezeigte  Erniedrigung  der  Quinte  auch  auf  diesen  über- 
gehen, nur  dass  dieses  Intervall  auch  hier  zur  Terz  wird.  Aas 
^-d-/*  ist  ^'hrdU'f  geworden»  ans  hHlrf-oi  iulden  wir  liier 


•  Si«  nennen  flm  den  doppeltTei minderten  Dreiklang. 
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einen  neuen  Miaobaldiord  Jk-dei^^,  der  bei  a  in  den  suror  ge- 
zeigten Drnklttig  nrilc^eiioiiimeii  wird,  M  h  steh  nofmal  auf* 
löst,  bei  e  ebenfidlBy  .nur  mit  offenbaren  Quinten  in  den 
Unterstimmen,  —  bei  d  eine  von  den  mancherlei  anwendbaren 
«temonischen  wendnngen  nimmt 

Hier  nun  (in  No.  580,  c),  sind  wir  —  fibrigens  auf  Idar  fkber- 
aehtliehem  Wege  von  hrd-{Ha  Ober  h^dn^f^  mittels  Durchganges 
Toa  i  abwftrts  —  zum  Schluss  auf  Akkordfolgen  geführt  worden 
nitbewusst  gesetzten  Quinten,  die  wir  anfangs  entschieden  und 
«orgTältig  haben  vermeiden  sollen.  Fragt  man  zunächst  unbe- 
fangen sein  Gefühl,  so  wird  man  di(i  Fortschreitung  der  Akkorde  bei 
c nichts  weniger  als  verletzend,  man  wird  sie,  besonders  bei  sanf- 
tem und  weilendem  Vortrage,  milder  als  die  vollkommen  normale 
Fuhrung  bei  b  und  freier  als  den  verkümmerten  Rücksclintt  bei  a 
empfinden.  Mozart  hat  den  sanft  verseh webenden,  verklären- 
den Klang  dieser  Quintenlol^o  tief  eoiplunden,  als  er  —  damals 
^^Ibat  der  zärtliche  Bräutigain  seiner  Konstanze!  —  in  Beimontes 
Arie  (in  der  Entführung)  bei  dem  Liebesrule  »Konstanze?*  sie  zu 
dpm  Gesang  erweckte.  Und  wenn  in  der  Vestalin  Licinius,  in 
I  und  Verwegenheit  erbebend,  in  dei  Mondnacht,  im  Tempel 
^Altäre  der  streng:en  rh'Htin  senu'  ^  Julia'*  ruft:  so  fand  auch 
Spontini  keinen  anderen  Klang  in  seiner  Brust,  als  jenen. 

Warum  aber  sind  wir  jetzt  berechtigt,  solche  Fortschrei- 
tuDgen  zu  unternehmen I  die  wir  anfangs  uns  versagt  haben? 
Nicht  bloB,  weil  vdr  sie  jetzt  wohlklingend  und  brauchbar  fin- 
den, denn  auf  diese  Entdeckung  hätte  uns  schon  Iftngst,  gleich 
anfangs,  der  Zufall  bringen  können.  Sondern:  weil  wir  jetzt  in 
streng  folgerichtigem  Fortsdiritte  an  ihnen  gelangt  sind,  weil  uns 
jr  tzt  nicht  Unbefailflichkeity  sondern  vielmehr  gegründete  Ober- 
'^gQng  zu  ihnen  fahrt»  nachdem  wir  alle  anderen  Wege  an  dem- 
Mlben  Ziel  ebenfalls  schon  kennen. 

Dies  ist  der  Punkt,  von  dem  aus  bei  lebhafteieni  aber  mnmter^ 
lichteten  Geistern  der  yerderblicfaste  Irrtum  ansgeht;  der  ver^ 
fciblidatei  denn  er  raobt  leicht  den  Begabteren  die  ilmen  von 
^  Natur  zogedachten  Früchte.  Die  entlegeneren  nnd  deshalb 

21* 
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unregelmäßigeren  Gestaltungen  erscheinen  ihnen  als  das  Neuere 
und  Reizendere )  auch  darum  wohl  als  das  (ienialere.  Aber  diesem 
Neuere  und  Fern] legende  hat  n?ir  Kraft,  insofern  es  als  äußerste 
Folge  eines  zusamnienhangenden .  organisch  erwachsenen  und 
gereiften  Ganzen  erscheint  und  sein  Wesen  ganz  ausspricht. 
Außer  diesem  Zusammenhang,  an  die  Stelle  früherer,  dem  StamiD 
näherer  Bildungen  geschoben,  ist  es  olmb  Kraft  und  Folge.  — 

Auf  der  anderen  Seite  ist  aber  hier  nochmals  vor  jener  fal- 
schen Regelmäßigkeit,  vor  jenem  leidigen  Gehorsam 
gegen  den  Bachstaben  der  Regel  2U  warnen,  der  nicht  dazu 
kommen  lässt,  Süm  und  Grund,  und  damit  auch  die  Grenze  der 
Regel  zu  fassen,  —  der  vergessen  n^ncht,  dass  derselbe  Sinn 
und  Geist,  d«r  die  Regel  aufgefunden,  auch  uns  ver- 
liehen, auch  in  uns  das  Lebendige,  Uttentbehrlicheist. 
daas  wir  Regel  snd  Kunst  nur  durch  unseren  eigenen  Geist  und 
Smn  fiissen,  dass  endlich  doch  aar  unser  Geist  die  letzte 
Entseheidnng  geben  kann,  aogewisswilMift  w  sich  aad» durch 
Erwägong  der  Regel,  durch  eigenes  Forschen  und  Sinnen  vorbe- 
reitet, sidindlndigf  seibet&ndiggenaehilialm  Jedekfimt^ 
lerisdie,  jede  freie  Nsttur  h«t  das  BedOriniB,  zuletxt  eich  selbst 
frei  sn  bestimmen;  frei  von  der  ünbebilfliefakeit  und  unsave^ 
Ifissigea  Willkür  der  Unbildung,  and  frei  von  jedem  Gesetif  <Ik 
ihr  nioiit  sm  eigener,  innerer  Wahilieit  geworden  ist;  ^  M  von 
miToUendeter  Wildheit  und  unvermögender  Knechtschaft*. 


IL  Kapitel. 

J3im  Bahaikidlimg  vost  mAhr  od«r  *w«niger  al«  viar 

Bis  hierher  haben  wir  uns  aut  den  vierstimmigen  Satz  be- 
schränkt, und  nur  ausnahmsweise  dies  oder  jenes  eimnal  mit 
weniger  oder  mehr  Stimmen  dargestellt.  Es  In  darf  jetzt  nur  noch 
einer  kurzen  Betrachtung  des  minder-  oder  mehrstimmigen  Satzes. 

§  67.  Der  drei-,  zwei-  und  einstimmige  Satz.  Wir  haben  er- 
fahren, dass  nicht  ommal  vk  r  Stiniuieii  genügen,  überall  voll- 
ständige Akkorde  zu  gehen,  woferu  wir  nicht  zu  naohschlageodeu 


*  Hierzu  der  Anhang  S, 
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Akkordtd&enmisereZitfliicfatiiehmett.  Vollständige  Nonenakkorde 
wann  olmedem,  wie  aicli  von  selbst  versteht,  nidit  lieh ;  Sep- 
timeiifolgeii  (Ha.  q.  ft.)  konnten  in  Tollkommener  Reinheit 
ebenfolb  nur  init  fünf  Stimmen  in  voDstfindigen  Akkorden  aus- 
geführt, manche  Fehler  nur  Yermieden  werden  auf  Kosten  der 
AkkerdToUstandigkeit  NatfirUehmuflsUnToUstindii^eiternKelner 
Akkorde  bei  weniger  als  Tier  Stinonen  nodk  weit  häufiger  ein- 
treteii,  —  oder  wir  müssen  noch  h&ufiger  unsere  Zuflucht  zu  har- 
monischen Beitönen  nehmen.  Diese  nötigen  aber,  wenn  die 
Stimmen  nicht  in  ein  aufgeblasen  leeres  Wesen  verfallen  sollen, 
zu  mancherlei  Durchgängen,  und  nicht  immer  ist  es  wohlgetan, 
die  Stimmen  mit  so  viel  (harmonischen  und  nichtharmonischen) 
Zusatztonen  zu  beladen.  Wir  müssen  also,  ehe  wir  zu  dieser  Aus- 
hilie  giiifen,  erst  cr\vä<ren:  welche  Harmonien  am  leichtesten 
ohne  UnvoilsLüiidigkeit  zu  erreichen  sind. 

Die  Dreiklänge  bedürfen  nur  dreier  Sfimrncn,  daher  sie 
sich  zuweilen,  z.  B.  in  Folgen  von  Sext-  oder  Quartsextakkorden, 
fuglicber  drei-  als  vierstimmig  behandeln  lassen.  Wir  wissen 
aber  schon,  dass  der  Stimmgang  oft  hindert,  diejenigen  Täae,  die 
wir  haben  möchten,  unmittelbar  an  erreiehen.  Daber  werden  wir 
uns,  gelbst  bei  DreMängen,  manche  Lage  versagen,  um  mög- 
lichst vollständig  zu  bleibes.  Wollten  wir  z.  B.  die  ersten  Töne 
^er  Tonleiter  mit  DrelkiangeB  dreistiming  begleiten,  so  würden 
^  Ufgm  «  nnd  b 


a)  b)  c) 


vor  c  den  Vonog  flieBenderer  Stimmföfarung  haben,  obwohl  wir 
genötigt  wareUi  Sextakkorde  zunehmen.  Auch  hier  also  müssen 
wirza  Gunsten  des  Stimmganges  einzelne  Akkorde  unvollständig 
lassen.  Welche  Akkordtöne  am  föglichsten  wegbleiben,  ist  Yoa 
3. 93, 4S3  und  454  her  bekmmt 

Der  Dominantseptimenakkord  kann  schon  ohne  nach- 
schlagende AkkordtlSne,  aofier  in  Umkehrungen ,  nicht  gesetzt 
werden,ohnedas8  der  folgende  Dreiklang  unvollständig  bleibt.  Dass 
wdieQinnite,  dass  er  «ndiden  GmndlOB  aufgebenksnn,  und  dann 
aa&Yermindertra  Dreiklang  wird,  wiasen  wir;  oft  weist  der 
Stimmgang  auf  diesen  abgeleiteten  Akkord  statt  des  Ghnudakkor- 
des  hin. 

Versuchen  wir  hiernach  gleich  die  Begleitung  der  Tonleiter 
nach  Anleitung  der  ersten  Harmonieweise,  jedoch  mit  Benutzung 
der  UmkeiirungeD,  wo  sie  dem  Stimmgang  besser  zusagen. 
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Wir  sehen  bei  fr,  dass  der  Sdilossakkord  hi«r  infolge  des 
ganges  sogar  Quinte  and  Ten  eingebüfit  hat,  wofern  wir 
nicht  etwa  yorziehen,  mit  einem  Sextakkorde,  zwar  minder  be- 
friedigend, aber  volltönender,  zu  schliefien,  oder  den  Schluss,  wie 
bei  c,  zu  umschreiben.  Noch  dünner  würde  sich  zweistim- 
mige Begleitung  gestalten.  Man  könnte  hier  von  der  Naturhar- 
monie ausgehen,  — 


523. 


Ff 


IT 


oder  eine  bloße  Seztenfolge  (No.  204)  nehmen,  oder  andere  Wege 
einschlagen.  Doch  wir  setzen  die  Akkordbetrachtung  fort 

Die  Nonenakkorde  müseten  Terz  und  Quinte  aufgeben, 
wofern  man  nicht yorzöge,  sie  mit  abgeleiteten  Septimen- 
akkorden zu  vertauschen,  die  dann  am  liebsten  ihre  Terz  — 
nämlich  die  Quinte  des  Mgentlichen  Grandtones  —  ausgeben. 

Die  aas  Dominantseptimenakkorden  abgeleiteten  Ak- 
korde sind  wie  ihre  Stammakkorde  za  behandehi. 

Nadi  diesen  Grundsätzen  würde  No.  833  im  dreistimmigen 
Satze  etwa  so  zu  harmonisieren  sein. 


524. 


Im  zweistimmigen  Satze  würde  man  sich  noch  näher  an 
das  Vorbild  der  Naturharmonie  und  an  Sexten-  oder  Terzeofolgen 
halten;  z.  B. 


525. 
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Beide  Arbeiten  —  mit  den  Abänderungen,  die  sie  zulassen  — 

bedürfen  keiner  Erörterung. 

Auch  ist  aus  dem  bisher  Besprochenen  ohne  weiteres  klar, 
wie  durch  zugefügte  harmonische  Bei-  und  Durchgan g^i- 
töne  die  Harmonie  vervollständigt  und  die  Stimmen  in  fließen- 
(lere,  oder  lebhaftere  Bewegung  gebracht  werden  können.  Statt 
aller  Erläuterung  stehe  hier  eine  Ausfuhrung  des  letzten  zwei- 
stimmigen Satzes,  — 


die  sich  jeder  selbst  zergliedern  und  deuten  mag.  —  Dass  dieser 
UQd  jeder  Satz,  auch  unter  Grundlegung  derselben  Harmonie  auf 
mehr  als  eine  Weise  ausgeiiihrt  werden  kann,  ist  nach  allem  Vor- 
ausgegangenen klar*. 

Zuletzt  kommen  wir  nochmals  (wäre  es  auch  nur,  um  uns 
Ton  der  Vollständigkeit  der  Lehre  tatsächlich  zu  überzeugen)  auf 
den  einstimmigen  Satz  surück.  Er  war  unsere  erste  Aufgabe; 
jetzt  nehmen  wir  sie  wieder  auf,  mit  allen  Kräften  der  vollständig 
entwickelten  Harmonik  und  der  sich  an  sie  anschließenden  Ton- 
gestalten ausgerüstet  Jetzt  dürfen  wir  uns  gestehen,  dass  die 
bloße  Tonleiter  zwar  die  erste  und  nötigste,  aber  demungeachtet 
eine  dürftige  Grundlage  für  Melodien  ist.  Unsere  Sätze  haben 
längst  die  Schranken  einer  einzelnen  Tonleiter  durchbrochen;  der 
Vordersats  will  nicht  mehr  auf  der  Tonika  schliefien,  sondern 

•  Zweiund vierzigste  Aufgabe:  Rearbeiton^ von  ein  paar Melodiffli 
drei-  und  zweistimmig,  nach  der  Weise  von  No.  5i4, 525,  526. 


k 


uiyuizcd  by  Google 


328  XI.  Die  Behandlung  von  mehr  oder  weniger  oI»  frier  Bimmen, 


strebt  nacli  der  Dominante,  —  odor  ist  auph  ein  besondorer  Teil 
geworden,  und  will  in  der  Tonart  dur  Dominante,  in  der  Parallele 
iisw.  schließon:  wir  tragen  überall  das  Bedürfnis  nach  Harmonie 
imt  uns  berum,  und  diese  will  sich  wieder  mit  Vorbalten,  Durcb- 
güngen  usw.  ausschmücken. 

Kann  das  alles  von  einer  einzigen  Stimme  geleistet  werden? 
Ohne  Zweifel ! 

Zuvörderst  wissen  wir,  dass  die  Akkorde  sich  sowohl  teil- 
weise al.^  ganz  von  einer  einzigen  Stimme  in  melodischer  Form 
darstellen  lassen.  Sodann  sehen  wir  leicht,  dass  sich  neben  den 
regelmäßigen  Akkordtönen  (unter  sie  gemischt)  »ach  DorchgfiDge,. 
Vorhalte  usw. 

-fe^^^^a  II  ^«  ^  I 

in  derselben  Stimme  einschalten  lassen.  Wir  haben  also  in  der 
Tat  Mittel  für  jrdo  harmonische  Gestalt,  können  mithin  auch 
jede  Wendung  der  Modulation  bestimmt  angeben.  So  wird  man 
in  diesem  einstimmigen  Ritomell  eines  Klavierkonzertes  von  Seb. 
Bach-— 


alle  wesentlichen  Punkte  einer  energischen  Modulation:  den  to- 
nischen Akkord  zu  Anfang,  die  Wendung  auf  die  Oberdominantr- 
(Takt  2  bis  5),  die  Ausweichung  in  die  ünterdominante  (Takt  5  bis 
6,  in  or-c-es  und  fis  ausgesprochen)  und  in  die  Oberdominante 
(durch  den  vorletzten  Ton  gis  angedeutet)  finden. 

Mehr  aber,  als  die  Möglichkeit  und  die  Mittel  nachzuweiseo^ 
kann  hier  nicht  unser  Zwedt  sein,  da  die  Aufgabe  seihst  keine 
eigene  Obung  erfordert,  sondern  sich  dem  in  der  Harmonift  Ge- 
wandten von  selbst  erschliefit 

§68.  Darmahr  alt  vleriffminige  Satz.  Bei  dem  mehr  als  vieN 
atimmigen  Satx  ist  zu  unterscheiden,  ob  alle  Stimmen  einen  ein- 
zigen Körper  —  einen  Chor»  odw  zwei  und  mehr  zwar  ve^ 
bundene,  aber  doch  unter  sich  wieder  gesonderte  Chöre  ans* 
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machen  sollen.  Entere  Schreibart  nennen  wir  TorzQgsweise  den 
Tidsttmnilgen  Sftts. 

A.  Der  TielBtimmige  Sats. 

Hier  tritt  seltener  die  Notwendigkeit  ein,  Harmonien  unvoll- 
ständig zu  lassen,  statt  ihrer  aber  häufig  Anlass,  Akkordtöne  zu 
verdoppeln,  daher  auch  oft  die  Verlegenheit,  die  Stimmen  genug- 
sam auseinander  zu  halten  und  dabei  so  zu  fuhren,  dass  sie  ein- 
arider  nicht  verwirren.  Daher  kommt  es  vor  allem  darauf  an, 
bei  jeder  Harmoniefolge  sämtliche  Wege  vnr  Aufjon  zu  halK  ii^ 
mf  denen  jede  Stimme  unbeschadet  der  anderen  fortgehen  kann. 
Demiingeachtet  ist  es  niclLt  immer  möglich,  jede  sauber  und  wnlil- 
gefuhrt  dnrch  da-  rifMlraii(.^e  zu  leiten,  man  hat  bisweilen  nur 
zwischen  einem  geringeren  und  größeren  Übelstande  zu  wählen, 
mass  sich  sogar  zu  mancher  Verdoppelung  und  regelwidrigen  Fort- 
schreitung  entschließen,  die  bei  minderer  Stimmzahl  weder  nötig 
Doch  zuträglich  wäre;  die  größere  Stimmzahl  zwingt  dazu,  aber 
sogleich  verbirgt  sie  auch  die  Mängel  in  den  einzelnen  Stimmen. 

Hiemächst  mnss,  wie  sich  im  Grunde  von  selbst  versteht, 
weiterer  Raum  geschafit  werden  für  die  größere  Zahl  der  Mit- 
talsttmmen.  Der  Bass  moss  tiefer  treten,  sich  mehr  nach  unten  als 
nach  oben  bewegen^  hänfigcr  Grundtöne  nehmen,  um  den  zahl- 
reichen Stimmen  ehrenfestei  kräftige  Grundlage  zu  bieten.  Die  Mit- 
telstimmen dagegen  mOssen  so  lange  wie  möglich  auf  einer  Stelle 
festgehalten  nnd  in  kleineren  Schritten  geführt  werden;  denn  wenn 
eine  zahlreiche  Stimmmasse  erst  in  grofiere  Schritte  oder  weiter 
geehrte  Richtongen  gerät,  ist  es  schwer,  sie  zu  beherrschen  und 
olae  Verwicklung  fortzuföhren.  Endlich  muss  man  wohl  be- 
dacht sein,  jeden  Akkord  am  rechten  Orte  innerlich  zu  erweitem 
(dea  Dreiklang  zum  Septimen-,  diesen  zum  NonenakkordJ,  um  für 
die  vielen  Stimmen  möglichst  reichen  Stoff  zu  gewinnen. 

Alle  diese  Regehi  Uegen  so  klar  in  der  Natur  der  Sache  nnd 
nnd  schon  so  weit  vorgeübt,  dass  es  hier  keiner  ausgedehnten 
Obmig  bedürfen  kann,  sondern  nur  einiger  Versuche,  um  das 
bereits  früher  Gelernte  auch  unter  schwierigeren  Verbältnissen 
aoznwenden.  Wir  geben  dazu  nachfolgende  Winke,  warnen  aber 
ausdrücklich  vor  zu  weiter  Ausdehnung  dieser  Versuche,  da  diese 
Schreibart  nur  in  seltenen  Fällen  Wert  hat,  und  —  besonders 
den  Anfänger  —  leicht  zu  Schwerfälligkeit  und  Künstelei  verführt*. 

Man  beginne  mit  sehr  einfachen  Akkurdloigeii,  und  pi  üie,  wie 
viel  Stimmen  sie  zulassen.  Hier 


*  Etwas  ganz  Anderes  und  auf  gana  anderea  Grundsätzen  Beruhendes 
ist  die  Yielstimmigkeit  im  Orchester. 
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haben  wir  ein  sehr  einfaches  Melodiesätzchen  bei  a  mit  den  ein- 
fachsten Akkorden  siebenstimmig  begleitet,  bei  b  um  ein  Weniges 
reicher  und  achtstimmig  moduliert,  bei  c  und  d  folgen  noch  ein 
paar  siebenstimmige  Behandlungen.  Es  sind  überall  so  viel  Stim- 
men genommen  worden,  als  sich  eben  zunächst  und  ohne  zu 
großen  Zwang  ergeben  wollten.  Unstreitig  lassen  sich  noch  mehr 
Stimmen  übereinander  türmen.  Aber  jemehr  Stimmen  man 
zuaammenzwängt,  desto  mehr  wachsen  alle  Übelstände*,  ohoe 
dass  etwas  wesentlich  Neues  oder  Besseres  zu  erreichen  ist.  Ja, 
wenn  man  auch  für  obige  oder  andere  Sätze  manche  bessere  Wen- 
dung träfe,  so  würde  doch  das  Gewirr  so  vieler  Stimmen  im  gan- 
zen keine  bessere  Wirkung  aufkommen  lassen.  Vorhalte  und 
Durchgänge ,  die  so  hilfreich  sind ,  den  inneren  Zusammenhang 
einer  Stimme  zu  befestigen  und  hervorzuheben,  würden  bei  viel- 
stimmigem Satze  die  Schwierigkeit  und  Verwirrung  nur  steigern. 

Um  nun,  wenn  einmal  vielstimmig  geschrieben  werden  soll, 
möglichste  Klarheit  und  Leichtigkeit  zu  erlangen,  tut  man  wohl, 
wo  es  nur  immer  angeht,  zwei  oder  drei  Stimmen  miteinander 
gehen  zu  lassen  in  Terzen,  Sexten  usw.  und  die  so  miteinander 
gehenden  Stimmen  wo  möglich  auch  nebeneinander  zu  stellen, 
so  dass  sie  für  sich  eine  feste ,  unterscheidbar  sich  absondernde 
Masse,  gleichsam  einen  besonderen  kleinen  Stimmchor  im  allge- 


*  Dass  es  schon  in  den  vorstehenden  Sätzchen  nicht  an  dergleichen  fehlt, 
mag  der  Sextseptimenakkord  zu  Anfang  des  zweiten  Taktes  im  zweiten  Bei- 
spiel No.  529  lehren.  Er  ist  regelmäßig  gebildet;  doch  wird  die  Umkehrong 
eines  Nonenakkordes  bei  so  viel  Stimmen  verwirrt  klingen  oder  wenigstens 
den  QmndtoQ  ganz  ersticken. 
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meinen  großen ,  bilden.  Einen  solchen  Chor  bilden  in  No.  529  in 
0,  b  und  d  (besonders  deutlich  im  letzteren]  die  Stimmen  4,  3,  4; 
in  c  die  Stimmen  4 ,  6,  3 ;  außerdem  in  a  die  Stimmen  5  und  6,  und 
in  h  die  Stimmen  8,  5,  6.  Wo  dergleichen  verbundene  Stimmen 
sich  anbringen  lassen,  müssen  sie  zunächst  nach  der  Ober-  und 
ßassstimme  gesetzt  werden.  So  sind  hier,  wie  die  ZifTem  an- 
deuten, — 

I        J  I  L 


530.« 


5? 


I 


nach  dem  Basse  sogleich  die  Stimmen  3  und  4  gesetzt,  die  mit  der 
Oberstimme  Sextakkorde  bilden  und  als  geschlossene  Masse  klar 
hervortreten.  Nun  war  eine  zweite,  entgegengesetzt  gehende 
Masse  wünschenswert ,  die  sich  in  den  Stimmen  5,  6  und  7,  aber 
freilich  weit  weniger  geschlossen ,  bildete ;  die  übrigen  Stinmien 
wurden  zugesetzt,  so  gut  es  gehen  wollte.  Bei  diesem  und  den 
vorigen  Sätzen  deuten  die  vorgesetzten  Ziffern  an,  in  welcher 
Reihenfolge  die  Stimmen  gefunden  sind.  Es  versteht  sich  von 
selbst,  dass  man  nicht  immer,  wie  im  letzten  Beispiel  bei  den 
Stimmen  3  und  4,  eine  Stimme  ganz  zu  Ende  gefuhrt  und  dann 
die  andere  begonnen  hat.  Dies  geschieht  nur,  wo  die  Führung 
besonders  günstig  ist  (wie  im  letzterwähnten  Fall)  oder  wo  eine 
Stimme  sich  besonders  leicht  durchsetzen  lässt,  wie  z.  B.  die  achte 
in  No.  529.  Anderswo  ist  es  leichter  oder  geratener,  zwei  Stim- 
men gleichzeitig  durchzufuhren. 

Hier  folge  noch  eine  sechsstimmige  Behandlung  des  Satzes 
No.  524  (233)  mit  wenigen  Veränderungen  der  Oberstimme. 


I 


r  r  ■  r  r 


PS 


T 


Digitized  by  Google 


332  A7.  Die  Behandlung  von  mehr  oder  weniger  aU  vier  Stimmen. 


5 


i 


1^  ^1 J  jti^ 


fr  r  f 


.— j  

— 1  

1  j  ;  1  [73, 

—  

1 

1 

r  r  ' 

^ — 

•  -  • 

Man  hat  zwischen  Ober-  und  Unterstimmen  für  die  größere 
Zahl  der  Mittelstimmen  weiteren  Raum  schaffen  müssen;  daher 
sind  namentlich  im  fünften  und  sechsten  Takt  aus  Septimen- 
akkorden volle  Nonenakkorde  geworden.  Auch  in  der  Oberstimme 
ist  Takt  2  und  9  durch  eingeschobene  Vorhalte  Raum  für  die  Töne 
der  anderen  Stimmen  geschafft  worden.  Aus  demselben  Grunde 
hat  mancher  Akkord  Änderung  erfahren,  die  Häufung  der  Stim- 
men hat  zu  mancher  Stimmwendung,  zum  Kreuzen  der  Stimmen 
(Takt  2  und  8) ,  zu  Vorhalten  und  Durchgängen  Anlass  gegeben. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  das  Ganze  dadurch,  und  über- 
haupt durch  die  Stimmzahl,  an  einer  Oberladung  leidet,  die 
zwar  an  einigen  Orten  größere  Tonfülle  zuwege  gebracht,  im 
Ganzen  aber  den  Satz  in  Vergleich  zu  seiner  früheren  Behand- 
lung (No.  233)  keineswegs  verbessert  hat.  Allein  das  liegt  weniger 
an  der  Art  der  Ausführung,  als  an  der  Erzwungenheit  der 
Aufgabe.  Hier  war  es  um  ein  Beispiel  für  die  Lehre  zu  tun; 
es  sollte  nicht  ein  Kunstwerk,  sondern  die  Möglichkeit  und 
Art  aufgewiesen  werden  —  und  zwar  an  einem  dazu  wenig  gün- 
stigen Satze  —  vielstimmig  zu  schreiben.  Nähmen  wir  aber  an, 
dass  der  Satz  in  künstlerischer  Absicht  bearbeitet  wäre,  so  würde 
der  Erfolg  lehren,  dass  auch  in  der  Stimmzahl  das  Einfache,  das 
eben  Zureichende  zugleich  das  Beste,  und  jedes  Übermaß  schaden- 
bringend ist. 
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Übrigens  wird  kein  Komponist  von  Einsicht  sich  mit  über- 
flüssigen Stimmen  beladen.  Wenn  aber  Vielstimmigkeit  geraten 
oder  notwendig  ist,  dann  wird  nicht  alles,  nicht  jeder  Satz,  es 
werden  nur  geeignete  Sätze  oder  Teile  von  Sätzen,  besonders 
von  einfacher,  langsam  sich  entfaltender  Harmonie  und  ruhig  ge- 
haltener, nicht  umherschweifender,  nicht  die  Nachbarstimmen 
drängender  Melodie  vielstimmig,  das  Übrige  wird  bloß  vier-  oder 
miuderstimmig  behandelt.  In  dieser  Weise  sind  mehrere  Chöre 
fbesonders  die  kürzeren)  in  Israel  in  Ägypten  von  Händel 
verfasst,  in  denen  bald  acht  Stimmen  verschieden  gefuhrt,  bald 
zwei  derselben,  oder  mehrere  Stimmpaare  vereint  werden. 

Eine  Scheinvielstimmigkeit  besteht  darin,  dass  von  den 
wirklich,  real  unterschiedenen  Stimmen  (deshalb  Realstim- 
men genannt)  Ober-  oder  ünterstimme,  oder  auch  mehrere, 
oder  alle  Stimmen  verdoppelt  werden.  Diesen  Fall  haben  wir 
schonbei  dem  zweistimmigen  Satze  in  Oktaven  (No.  SSI)  betrachtet, 
und  DBS  dahin  entschieden,  dass  solche  Verdoppelungen  nicht  als 
besondere  Stimmen  zu  achten  seien.  Dieser  Satz  — 


ist  nnr  fünf  stimmig,  obgleich  er  nenn  Tonreihen  enthält;  d^ui 
die  drei  obersten  md  die  unterste  Stimme  sind  Uofie  Verdoppe- 
langen. Anch  dann  w&rde  der  Satz  nur  für  iOnlbtimmig  gelten 
mtoen,  wenn  cKe  Verdoppelungsstimmen  bisweümi  «ntereinr 
aoder  wechselten,  z.  B.  die  Oberstimme  vom  dritten  Tdcte  id> 
so,  wie  Wer  — 

bei  a  geführt  werden,  w^o  die  erste  Oberstimme  erst  die  zweite, 
dann  die  dritte,  —  die  zweite  dafür  die  erste,  —  die  dritte  aber 
die  vierte  und  zweite  Realstimme  verdoppelte.  Endlich  würde 
auch  durch  Ausfüllung  mit  harmonischen  Beitönen  und  Durch- 
gängen eine  Verdoppelungsstimme  nicht  zu  einer  realen.  Wollte 
man  z.  B.  die  oberste  Stimme  von  No.  532  so  ausbilden,  wie  533  6 
2eigt,  immer  würde  sie  nur  als  Verdoppelung  gelten. 
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HSnfiger  als  der  eigentlich  vtelstimiiiife  Satt  kommt 

B.  der  doppel- oder  mehrchörige  Satz 
in  Anwendung,  weil  er  brauchbarer  und  charaktervoller  ist 

Indem  er  die  inihm  enthaltenen  Stimmen  inzweiodermehrere 
Massen  teilt,  kann  er  bald  eine  oder  einige  dieser  Massen  för 
sich  allein,  bald  alle  vereint  au  wahrer  VIebtimmigkeit  verwenden. 
Besonders  die  erste  Form,  die  nicht  bloB  satsweise,  sondern  im 
engste  Wechsel  der  Chflre  anwendbar  ist,  gibt  der  g^mzen 
Schreibart  eine  Beweglichkeit  und  Klarheit,  deren  der  eigentlich 
vielstimmige  Sats  durchaus  nicht  fiUug  ist 

Wie  man  voraussieht,  sind  mancherlei  Anordnungen  fOr  diese 
Schreibart  denkbar. 

Es  können  iwei  oder  mehr  Chöre  von  Stimmen  gebildet 
werden. 

Die  Chöre  können  gleiche  Stimmensahl  und  Lage  haben, 
oder  ungleiche.  —  Als  kleinste  Anlage  der  Zweiehörig* 
keit  mit  Reicher  Stimmsahl  aberversdiiedenerStimmlage  ktente 
ein  aweimalzweistimmiger  Sats  dienen.  In  der  Regel  werden  je- 
doch nur  drei-  oder  vierstimmige  Chöre  zusammengestellt 

Endlich  kann  von  den  verschiedenen  verbundenen  Chören 
mannigfaltiger  Gebrauch  gemacht,  ein  Chor  kann  einfacher,  der 
aiidcre  figurierter  geführt  werden,  und  was  dergleichen  mehr. 

¥\\r  alles  dies  bedarf  es  keiner  neuen  Kegel,  sondern  nur 
einer  Betrachtung,  die  sich  dann  auch  auf  den  eigentlich  viel- 
stimmigen Satz  überträgt.  Die  verbundenen  Chöre  sollen  näm- 
lich nicht  bloß  allesamt,  sie  sollen  auch  jeder  für  sich  als 
ein  Ganzes  erscheinen,  und  bei  jeder  Trennung  der  einzelnen 
Chöre  wird  das  Geföhl,  dass  jeder  für  sich  ein  Ganzes  sei,  so  be- 
stärkt, dass  man  auch  bei  dem  Zusannnenwirken  angeregt  isij 
jeden  Chor  besonders  zu  vernehmen,  so  lange  man  ihn  von  den 
anderen  unterscheiden  kann.  Hieraus  folgt,  dass  man  so  viel  wie 
möglich  jeden  Chor  als  geschlossenes,  in  der  Harmonie  reines  und 
vollständiges,  besonders  durch  wohlgeföhrte  Ober-  und  Bass- 
stimme charakterisiertes  Ganzes  behandeln  muss,  während  man 
sich  zwischen  Stimmen  verschiedener  Chöre  die  im  vielstimmigen 
Satze  nicht  immer  zu  vermeidenden  Freiheiten  und  Regelwidrig- 
keiten eher  gestatten  mag. 

Alle  diese  Gestaltungen  kommen  in  der  Lehre  vom  Instru- 
mental- und  Vokalsatze  zu  reiferer  Betrachtung  und  bedürfen  fiir 
jetzt  nicht  einmal  besonderer  Übung.  £s  genügt^  im  voraus  da- 
rauf hingewieflen  zu  haben. 
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Im  ersten  Buche  haben  wir  uns  die  wichtigsten  Mittel  ange- 

e^etydieTonwesen  und  Rhythmus  für  künstlerische  Aufgaben 
darbieten.  Nun  schreiten  wir  zu  der  Verwendung  dieser 
Mittel  auf  künstlerische  Zwecke  fort. 

Zwar  haben  wir  auch  schon  im  ersten  Buche,  schon  mit  der 
Natorharmonie  Tonstücke  gebildet,  die  in  ihrer  Sphäre  möglicher- 
weise befriedigen,  künstlerisdie  Wrkung  und  Geltung  haben 
konnten.  Aber  wir  waren  in  den  Mitteln  beschränkt,  also  unfrei ; 
und  diese  Tonstücke  (wie  alle  bisherigen  Arbeiten)  waren  nur 
Mittel  zur  Übung,  nicht  um  ihrer  selbst  willen  gebildet.  Unsere 
künftigen  Arbeiten  sind  allerdings  ebenfalls  zur  Übung  und  Ent- 
wicklung unserer  Kräfte  bestimmt,  aber  sie  können  schon  fiir  sicli 
selber  als  Kunstleistungen  gelten. 

Wir  gehen  von  hier  aus  alle  Aufgaben  dur*  h,  die  si(  Ii  dem 
Komponisten  darbieten,  beginnen  aber  wieder  mii  dem  Leiuhtcsten. 
bie  erste  Aufgabe  ist  die  Begleitung  gegebener  Melodien. 
Es  sind  zunächst  zweierlei  Arten  von  Melodien,  deren  Begleitung 
^om  Komponisten  gefordert  werden  kann:  Chur a  linelodien 
Uüd  w  p !  1 1  i  c h  e  V  0  i  k  s ni  e  1  o d  1  e n ;  andere  sind  gewöhniii  h  schon 
von  ihrem  Erfinder  mit  der  erforderlichen  Begleitung  versehen. 

Wir  beginnen  mit  den  Ghoralmelodien ,  als  den  eiaiachsten 
Uüd  zugleich  wichtigsten. 


a»rz,  Kmbp.«L.  l.l(I.ADfl. 
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in.  Kapital 

Die  Begleitung  des  OhoraUL 

§  69.  Allgemeine  Geeichtspunkte.  Die  Ghoralmelodien,  wie  de 
jetzt  dem  christlichen  Gottesidienst  angeeignet  sind,  bieten  sieh 
wegen  ihrer  groBen  Einfachheit  als  leichteste  und  nächste  Auf- 
gabe für  Begleitung  dar.  Denn  ihr  Tonumfang  ist  meistens  nicht 
ausgedehnt,  ihre  Melodiesduitte  fdnd  meist  ruhig,  nicht  zu  weit- 
greifend undnichtzuunstät.  Ihre  taktische  Einrichtung  ist  ungemein 
einfach;  denn  meist  bewegt  sich,  einige  Durchgangstöne  ausge- 
nommen, die  Melodie  in  gleichen  Taktteilen,  nur  selten  von  einer 
längeren  ffote  unterbrochen*  Die  Einteilung  in  kurze  Strophen, 
deren  jede  fQr  sich  gleichsam  als  Ganzes  abschlie8t>  erieichtert 
die  Übersicht,  Einrichtung  und  Behandlung*. 

Auch  die  Textunterlage  (wenn  man  gelegentlich  schon  jetzt 
an  den  Gesangvortrag  der  Choräle  denken  will)  ist  höchst  einfoch; 
jede  Sylbe  hat  in  der  Regel  einen  Ton,  dem  sich  allenfalls  ein 
Durcliganjrston  anschlieBt.  So  ist  in  jeder  Beziehung  der  Choral 
eine  der  einlachsten  Aufgaben  für  Begleitung. 

In  anderer  Hinsicht  kann  er  aber  auch  eine  der  reichsten 
genannt  werden.  Denn  eben  die  hohe  Einfachheit  seiner  Melodie 
macht  ihn  geeignet,  die  manmglaUigsten  Harmonisierungen  und 
Begleitungen  zuzulassen,  ja,  die  meisten  Churäle  haben  eine  so 
allgemeine  «Bestimmung,  dass  sie  unter  verschiedenen  Gesichts- 


*  Die  Cboralstropbea  (also  die  größere  rhythmische  Anordnang  des 
Chorals)  haben,  wie  der  erste  Blick  in  ein  Choralbnch  teigt,  bei  weitem  nicht  - 
jene  Ebenmäßigkeit,  nach  welcher  tmsere  netiere  Rhythmik  (vetgl.  die  Lehn 

von  der  ein-  und  zweistimmigen  Komposition)  strebt  Die  Zahl  der  Strophen 
ist  bald  gerade,  bald  ungerade,  die  Strophen  untereinander  haben  bald  ver- 
schiedene und  oft  nicht  einmal  symmetrisch  geordnete  Länge,  die  Schlüsse 
fallen  oft  auf  leichte  Zeitwerte  {weibliche  Schlüsse);  alles  dies  wird  um  so 
auffallender ,  da  die  Bewegung  des  Chorals  in  seinen  einzelnen  Schritten  so 
höchst  einfach,  ja  einfOnnig  ist  Allein  für  die  harmonische  Behandlnsii 
nnseren  dennaligen  Zweck,  ist  diese  Weise  des  Rhythmus  nicht  von  ffinlen; 
wir  bekQmmem  uns  also  nicht  dämm. 
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punkten  gar  manche  Art  der  Begleitung  gestatten,  deren  jede  für 
ihten  Zweck,  am  rechten  Ort,  die  beste,  keine  die  allein  und  all«* 
gemeui  redite  zu  nennen  ist. 

Hierzu  kommt  noch  die  religiöse  und  künstlerische  Wichtig- 
keit der  Aofgabe.  Der  Choral  ist  von  den  frühesten  Zeiten  her  wie 
jetzt  ein  wesentlicher  Teil  des  christlichen,  besonders  des  evan- 
gelischen  Gottesdienstesgewesen,  und  moss  es  für  alle  Zeit  bleiben. 
Viele  dieser  Melodien  haben  uns  Ton  Kindheit  her,  haben  unsere 
Viterund  Vorfahren  seit  Jahrhunderten  erbaut,  getröstet,  gestärkt 
—  sind  die  Stimme  des  Volkes  gewesen,  mit  der  es  sich  zum  Evan- 
gelium bekannte  und  zur  Heiligung  erhob,  sind  ein  starkes  Rüst- 
zeug der  Kirche  bei  ihrer  Reinigung  und  Erneuerung  gewesen,  — 
und  werden  mit  all*  diesra  Erinnerungen,  in  all*  dieser  Macht  auf 
die  Nachkommen  übergehen. 

Noc!i  Iieutc  treleii  sie  würdig  in  unser  Leben 
als  Vülkögesang,  von  der  Orgel  geleitet, 
als  Orgelstück,  von  tiefer  Bedeutsamkeit, 
als  Chorgesang  in  einfacher  Kraft. 

Sosindalle  Vor>?tellungen,  die  wir  mit  dem  Choral  verknüpfen, 
eriiebend.  Überdcm  (sehen  wir  auf  die  äußere  Bedeutung  der 
Aufgabe)  ist  die  Behandlung  des  Chorals  ein  wichtiger  Teil  der 
Berufspflichten  aller  Kirchenmusiker,  ein  wichtiger,  höchst  er- 
giebiger Stoff  für  Kirchenmusik,  —  oft  auch  für  weltliche  Musik 
eine  höchst  wichtige,  glücklich  zu  benutzende  Form. 

Es  ist  schon  oben  erwähnt  worden,  dass  ein  und  derselbe 
Choral  gar  mannigfache  Behandlungen  zulässt,  deren  jede,  aas 
Qirem  Gesichtspunkt  angesehen,  wohl  zu  billigen  ist.  Besonders 
aber  sind  es  drei  Gesichtspunkte,  aus  denen  die  Behandlung 
des  Gborals  m  bestimmen  ist. 

Erstens  kann  man blofiden Zweck  haben,  die  Choralmelodie, 
den  Gemeindegesang  in  einfachster  Weise  zu  begleiten.  Hierzu 
Wörden  diejenigen  Harmonien  zu  wählen  sein,  welche  sich  am 
nächsten  der  Melodie  anschlieBen,  sie  am  sichersten  unterstützen; 
dies  wird  die  Hauptr&cksicht  sem,  und  daneben  wird  man  Bedacht 
nehmen  mfissen,  in  dem  Gange  der  Harmonie  das  zu  Dürftige  oder 
zu  TiiYiale,  auch  häufige  Wiederholungen  zu  vermeiden,  kurz,  in 
keiner  Hinsicht  der  Würde  gottesdienstlichen  Gesangs  entgegen 
n  handeln.  —  Diese  Behandlungsweise  ist  bisweilen  die  einzig 
aüässige,  z.  B.  um  den  unsicheren  Gesang  einer  weniger  ge- 
bildeten Gemeinde  zu  leiten. 

Zweitens  wird  man  bei  tieferem  Eindringen  in  das  Choral- 
wesen gewahr,  dass  von  den  besseren  Choralmelodien  jede  einen 
mehr  oder  weniger  bestimmten  Ch  ii  akLer  ausspricht,  für  irgend 
eine  gottesdiensCliche  Gefühlsrichtung  den  Ausdruck  gibt.  Eine 
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küastierisch  höhere  Aut;:ahe  isl  r.^,  die  Herausstellung  dieses 
Charakters  zum  Ziei  der  harmoiübchen  Behandlung'  zu  machen. 
Dass  mit  diesem  Charakter  der  allgemeine  Sinn  des  Textes,  zu 
dem  der  Choral  erfunden  wordco,  meist  übereinstimmt,  i?t  ^e- 
wi«s.  Ott  aber  bind  die  ursprimglichen  Texte  beseitigt  und  neue 
an  ihre  Stelle  getreten,  die  nicht  immer  dem  Sinn  des  Chorals 
entsprechen;  auch  wird  ein  und  dieselbe  Melodie  bekanntlich  oft 
zu  den  verschiedensten  Texten  angewendet,  und  sogar  ein  und 
dasselbe  Lied  fasst  bisweilen  Verse  vom  veiscfaiedensten  Inhalt  in 
sich.  Nicht  unbedingt  werden  wir  also,  wenn  wir  dem  Charakter 
des  Chorals  nachgehen,  zugleich  den  Text,  oder  gar  die  yer- 
schiedenen  Texte  im  Auge  behalten  können;  wohl  aber  wird  der 
passende,  besonders  der  ursprüngliche  Text  uns  sicherer  zur  Auf- 
fasBung  des  Charakters,  den  der  Choral  hat,  anleiten. 

Drittens  endlich  kann  man  sich  die  Anij^e  stellen,  nicht 
blofi  dem  allgemeinen  Charakter  des  Chorals  und  des  Liedes, 
sondern  aach  dem  besonderen  Sinn  der  einseinen  Verse  zu  ent- 
sprechen. Dies  wird  aber  mit  der  einfachen  Weise,  die  jetzt  unsere 
Aufgabe  ist,  nicht  immer,  —  vielmehr  oft  nicht  erreichbar  sein, 
es  wird  dazu  der  Figurierungen  undanderer  späterzubetrachtender 
Formen  bedOrfön.  Wir  werden  also  diese  Behandlungsweise, 
allerdings  die  vollkommenste,  hier  noch  nicht  zu  unserem  Augen- 
merk machen  können,  sondern  nur  gelegentlich  nach  ihr  hin- 
blicken.  Denn  fern  muss  uns  das  stets  vergebliche  und  unkünstle- 
rische Streben  bleiben,  mit  MiUeln  etwas  erreichen  zu  wollen, 
das  außer  dem  Bereich  dieser  Mittel  liegt.  Ein  bolches  Streben 
ist  nicht  bluü  vergeblich,  sondern  auch  verderblich;  es  verkehrt 
den  Sinn  dessen,  was  wir  wirklich  schon  besitzen,  und  lässt  uns 
zu  spät  und  befangen  zu  dem,  was  wir  eigentlich  wollten,  gelangen. 

Wir  kehren  zu  jener  anderen  Behandlung  zurück,  in  der  nicht 
bloß  die  allgemeine  Bedeutung  des  Ghoralwesens  überhaupt, 
sondern  der  besondere  Sinn  und  Charakter  einer  bestmimteii 
Choralmelodie ,  wenn  und  sow^eit  sich  ein  solcher  zeigt,  zur  Auf- 
gabe gesetzt  wird.  Eine  solche  Behandlung  und  Darstellung  kann 
eine  typische  genannt  werden:  sie  stellt  den  Choral  so  dar,  wie 
er  für  sich,  in  seinem  Wesen  ist,  frei  von  i-lücksichten  auf  zufällige 
Hilfsbedürftigkeit  der  Ausführenden  und  auf  zufällige  Wendungen 
einzelner  Textverse.  Dies  ist  unsere  Aufgabe. 

Unter  jedem  Gesichtspunkte  können  wir  nun^  materiell  ge- 
nommen, die  Arbeit  mannigfach  leisten: 
4.  mehr-  oder  minderstimmig;  wir  werden  meist  die  Vier- 
stimmigkeit vorziehen; 

2.  mehr  oder  minder  harmonisch  reich; 

3.  die  Stimmen  mehr  oder  minder  melodisch  ausgebildet 
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Oberall  steilen  wir  uns  endlich  bald  die  Orgel,  bald  den  Chor- 
gesang  vor,  —  so  allgemein,  wie  der  Charakter  beider  jedem  schon 
Torschwebi,  ehe  er  sich  von  demselben  gründlich  und  erschöpfend 
UDtenichtet  hat. 

.  §  70.  Allgemeine  Auffassung  der  Melodie.  Sobald  wir  eine 
Ch'oralmelodie  zur  Behandlung  erwählt  haben,  mOssen  wir  Tor 
allen  Dingen  die  Tonart  derselben  bestimmen.  Wir  kennen 
Vorzeichnung  und  Schluss  als  die  beiden  ersten  Zeichen  der 
Tonart;  auch  ist  unsbekannt,  welches  die  nächsten  Ausweichungen 
für  jede  Tonart  sind.  Diese  Merkmale  (deren  Kenntnis  schon  aus 
der  allg.  Musiklehre  vorausgeseizL  sein  muss)  insgesamt  werden 
uns  bei  den  meisten  Melodien  sicher  leiten.  Allein  eine  besondere 
Schwierigkeit  tritt  in  diesem  Punkte  bei  den  Chorälen  entgegen. 
Viele  derselben  stammen  nämlich  aus  früheren  Jahrhunderten 
oder  sind  in  deren  Weise  erfunden)  und  ^eh(>ren  weder  unseren 
Dur-  noch  unseren  Molltonarten  an,  sondern  alteren,  von  unserem 
Dur  und  Moli  verschiedenen  Tonarten,  die  wir  die  Kirchentöne 
nennen 

Aut  dif-se  alten  oder  Kircheutotiarten  sind  unsere  bisherigen 
Grundsätze  kemeswegs  sofort  anwendbar.  Wir  begegnen  Gho* 
rilen,  die  ohne  Vorzeichnung  geschrieben  sind;  sie  müssten  da- 
her, nach  unseren  Begriffen«  aus  Cdur  oder  i4moll  gehen,  und 
demgemäß  schließen.  Allein  sie  schließen  auf  O,  fangen  wohl 
auch  mit  G  an;  doch  sind  sie  auch  nicht  Gdur  angehörig,  es 
herrscht  nicht  fis,  sondern  f  in  ihnen  vor,  sie  schließen  auch 
meistens  nicht  mittels  des  Oominantseptimenakkordes  (d-/^^-a-c), 
sondern  mittels  des  Dreiklanges  auf  der  Unterdominante. — Andere 
Choräle  scheinen  Dmoli  zu  sein,  aber  sie  haben  nicht  die  Vor- 
zeichnung von  Dmoil,  und  es  ist  ihnen  nichts,  sondern A,  also 
der  große  Dreiklang  auf  der  Unterdominante  eigen;  —  und  was 
dergleichen  Abweichungen  mehr  sind.  Endlich  stoßen  wir  gar 
auf  Qioräle,  die  in  Vorzeichnung  und  Schluss  unseren  Tonarten 
aiigehörig  scheinen  und  gleichwohl  abweichende  Behandlung 
fordern,  wenn  sie  ihrem  Charakter  gemäß  wirken  sollen. 

Es  ist  klar,  dass  unter  solchen  Umständen  viele  Choräle  mit 
unseren  bisherigen  Kenntnissen  nicht  befriedigend  gefasst  werden 
kdnnen.  Sie  fordern  noch  einen  Unterricht  über  das  Wesen  der 
alten  Tonarten,  in  denen  sie  abgefasst  sind;  dieser  Unterricht  ist 
der  bhalt  des  zweiten  Kapitels  dieses  Buches  (XIII.  Kap.) 

Es  ist  aber  ferner  klar,  dass  wir,  bevor  wir  uns  über  die 
Kirchentonarten  verständigt  haben,  oft  nicht  imstande  sind,  zu 
bestimmen,  oh  ein  gegebener  Ciioral  einer  unserer  Tonarten  wirk- 
lich angehört ,  oder  nur  den  Anschein  davon  hat,  eigentlich  aber 
in  einem  der  Kirchentöne  geschrieben  ist.  Daher  erfolgen  ei ns  t- 
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weilen,  als  ObergangsstofT,  in  der  Beilage  XIX  einige  nach  un- 
seren Tonarten  zu  behandelnde  Melodien. 

Haben  wir  iiiin  eine  solche  Aufgabe  übernommen,  und  die 
Tonart  des  Ganzen,  den  Hauptton^  festgestellt,  so  ist  ztmächst  die 
allgemeine  Einrichtung  der  Modulation  zu  bedenken.  Wir  halten 
uns  dabei  zunächst  an  die  rhythmische  Abteilung  der  Choräle. 

Viele  Choräle  sind  förmlich  in  zwei  Teile  geteilt;  so  z.  B.  in 
der  Beilage  No.  XIX  die  ersten  Tier.  Bei  anderen  ist  diese  Ein- 
teflnng  nicht  ausdrücklich  angezeigt,  wir  erkennen  oder  föhlen 
sie  aber  aus  der  Anordnung  des  Ganzen  heraus.  So  bei  dem 
dritten  Choral  der  Beilage  No.  XXI,  dessen  zweite  Hälfte  die  bei- 
den ersten  Strophen  des  Anfonges  wiederholt,  so  dass  schon  da- 
durch ein  nochmaliger  Anfang,  also  Teilung  des  Chorals  in  zwei- 
mal drm  Strophen  bezeichnet  wird. 

Hat  ein  Choral  zweiteilige  Form,  so  schließen  wir  den  erstea 
Teil,  wenn  es  die  Melodie  zulässt  (dies  ist  bei  den  in  No.  XIX  ge- 
gebenen Chorillen,  2,  6  und  10  nicht  der  Fall),  in  Durmelodien  in 
der  Dominante,  in  Mollmelodien  in  der  Parallele. 

Ferner  bildet,  wie  schon  gesagt,  jode  einzelne  Strophe  des 
Chorals  einen  Abschluss,  der  dui'ch  Pause  oder  Zwischenspiel, 
oder  wenigstens  durch  längeres,  willkürliches  Anhalten  von  dem 
weiteren  Fortgange  getrennt  ist  Daher  haben  wir  jede  Strophe 
als  besonderen  Teil  des  Ganzen  zu  behandeln  und  in  der  Regel 
mit  einem  Ganzachluss  oder  Ilalbschluss  abzuschließen;  wir  be- 
nutzen also  jeden  Strophe nschluss  als  Ziel-  und  Ruhe- 
punk t  d  e  r  M  o  d  u  1  a  t  i  (hi  ,  auf  dem  dieselbe  regelmäßig,  mit  mehr 
oder  weniger  Befriedigung  abbricht*. 

Es  ist  daher  für  jeden  Strophenschluss  zu  überlegen: 
well  her  Ausgang  der  Modulation  dabei  möglich, 
welcher  nach  dem  Gange  des  Ganzen  der  nächste  und  natür- 

lichste. 

welcher  nach  allgemeinen  Grundsätzen  oder  dem  Charakter 
des  Chorals,  oder  endlich  nach  dem  besonderen  eben  hierzu 
offenbarenden  Sinn  der  vorzüglichste  ist. 
Bei  der  Wichtigkeit,  die  die  Strophenschlüsse  als  Haupt- 


*  Nur  ausnahmsweise  kann  der  icUießendt  Akkord  «in  S«xtakkord 

sein  oder  der  Schluss  sich  in  einen  Trugschloss  verwandeln,  mithin  sogar  als 
letzten  Akkord  einen  Septimenakkord  oder  eine  Umkehrnng  desselben  (s.  das 
Beis|uel  von  Seb.  Bach  im  Anliang  U)  haben.  Dass  diese  Schlussweisen 
nur  uuvoUkomruen  oder  gar  nicht  befriedigen  können,  ist  einleuchtend ;  sie 
kSaaen  nur  hi  ein«»  besonderen  Ausdrucke,  der  dem  Komponisten  (vielleickt 
anf  Anläse  des  Textes)  notwendig  ist,  Anlass  haben,  auf  den  wir  aber  jeUt 
nicht  emgehen. 
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momente  und  Zielpunkte  der  Modulation  haben,  ist  genaue  Vor- 
bereitung auf  sie  um  so  mehr  nötig,  je  zahlreichere  Schlüsse  in 
j«  dem  Choral  erfordert  werden;  die  meisten  Choräle  bestehen  aus 
vier,  fünf  und  mehr  Strophen. 

Welche  Schluspformen  stehen  uns  nun  zu  Gebote?— Wir  ver- 
weisen auf  das  S.  i09  Gesagte.  Von  dort  her  sind  uns  folgende 
Sdilfisse  bekannt: 

Erstens  der  Ganzschluss,  der  yom  Dominantaeptimen- 
akkord  anf  den  tonischen  Dreiklang  föUt 

ZweitmiB  der  Kirchens chlnss*,  der  vom  Dreiklang  der 
Unterdominante  auf  den  tonischen  Dreiklang  fiUlt 

Drittens  der  erste  Halbschlnss,  der  sich  bekanntlidi  ans 
dem  Fall  des  tonischen  Dreiklanges  in  den  Dreiklang  der  Ober- 
dominante bildet. 

Endlich  viertens  der  zweite  Halbschluss,  der  sich  aus 
dem  Dreiklang  der  Unter-  und  Oberdoininante  bildet.  So  unvoll- 
k'immeri  dieser  Schlu^ö  auch  sei,  80  notwendig  ist  er  doch  an 
einzelnen  Stellen:  wir  haben  ihn  schon  in  No.  175  angewendet, 
wo  der  periodische  Bau  ohnt'hin  von  unteigeordneter  Bedeutung 
war.  —  Merken  wir  uns,  dass  der  letzte  Akkord  der  Halbschlüsse 
in  Dur  und  Moll  ein  großer  Dreiklang  sein  muss,  weil  beide 
Tongeschlechter  auf  der  Oberdominante  einen  grofieo  Dreikiang 
haben. 

Hiernach  fragt  sich  nun  bei  jedem  zn  bearbeitenden  Choral: 
welche  der  hier  aufgewiesenen  Schlüsse  sind  möglicherweise  in 
demselben  anwendbar? 

Die  allermeisten  Qioralstrophen  gehen  mit  einem  stufen- 
weisen,  einen  Gans-  oder  Halbton  großen  Schritt  auf-  oder  ab- 
wärts, in  Cdnr  z.  B.  von  e  nach  oder  d  nach  e,  von  h  nach  e  oder 
c  nach  h.  Der  letzte  Ton  muss  i&r  alle  Schlüsse  Bestendteü  eines 
(SroBen  oder  kleinen  Dreiklanges  werden,  wol  alle  anf  einen 
solchen  fallen;  för  die  Halhscfalüsse  mnss  der  Dreiklang  ein  grofier 
sein,  weil  der  Dominantdreiklang  in  Dur  und  Moll  ein  grofier  ist 
Gehen  wir  hiemach  alle  mißlichen  FäDe  durch ;  wir  setzen  dazu 
den  letzten  Ton  als  Gmndton  kleine  und  große  Terz  (bei  den 
Halbschlössen  nur  als  letztere)  und  Quinte. 

Zunächst  prüfen  wir  der  Reihe  nach  die  Schlösse.  Kirchen- 
schlösse  und  Halbschlüsse,  welche  die  Melodieschntte  A-c  undc-A 
am  i:^nde  einer  Strophe  zulassen : 


*  Dass  er  keioeswegs  der  einzige  Kirchenschluss  oder  dem  System 
der  alt«&  Tontrlen  eigene  Scbbiis  ist,  wttden  wir  bei  der  Lehre  Toa  diesen 
erCdueii. 
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Harmonien:  Tonart. 


Harmonien :   Tonart . 
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Harmonien :  Tonart 
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KS.  c  = 
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*  GS.  bedeutet  hier  Ganzschluss,  KS.  Kirchenscblass,  HS.  HalbaeUoss, 
1  Grundtoa  des  Dar-Akkoides,  4  GnmdtondesMoll^Akkordes  usw.  (twsL  S. 
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(LLwir  finden  f&r  den Halbtonschritt  A-cundc-A  folgende Mög- 
Hdiketten  der  Harmonisiening  (abgesehen  von  den  möglichen 
Varianten  durch  Ersetzung  des  Dominantdreiklanges  durch  den 
Septimen-  oder  Nonenakkord  usw.): 


h  vgl.  e. 


^^^^^ 


HS. 


und  für  den  GaDztonschritt  c-<l  uud  d~c: 
U6.ft)  b)  c)  d) 


o  o- 


g) 


1 


Ü 


1) 


m) 


n) 


o)  vgl.  m. 


^1 


KS. 


HS. 


Andere  Strophenschlüsse  zeigen  Wiederliolung  des  letzten 
Tones  oder  Terzenfall;  dann  hängt  es  vom  Bearbeiter  und  der 
Beurteilung  des  besonderen  Falles  ab,  die  beiden  letzten  Töne 


Statt  der  angedeuteten  Nonenakkorde  können  auch  die  abgeleiteten 

^ptimen-,  statt  der  Grundakkorde  auch  Umkehrungen  genommen  werden, 
den  gedämmerten  Beispielen  tritt  die  Septime  nach  oben. 
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als  dem  Schlussakkord  angehörig  zu  behandeln  und  den  einleiten- 
den Akkord  auf  den  vorhergehenden  (dhtÜeUten)  Ton  xa  legen, 
wie  hier  — 


A. 


bei  0,  oder  die  ganze  Schlussformel  an  die  heiden  letzten  Tönen 
knüpfen,  wie  bei  6. 

Nun  erst  fragen  wir,  welcher  von  allen  möglichen  ScUtoen 
in  jedem  besonderen  Falle  vorzuziehen  ist 

Betrachten  wir  nach  dieser  Anleitung  vorlänfig  einige  Cho- 
räle, zuerst  den :  „Ich  singe  dir  mit  Hers  und  Mund**: 


Vorzeichnung  und  Schlusslon  zeigen  die  Tonart  Ädur;  der  Schluss 
kann  vollkommen  rofrelmäßig  mittels  des  Dominantseplimen- 
akkordes  geschehen.  Allerdings  wäre  es  auch  möglich  in  G  moll 
zu  schließen  und  die  Vorzeichnung  würde  bekanntlich  auch  dieser 
Tonart  entsprechen.  Aber  der  Schluss  würde  ein  unvollkommener 
sein;  und  üherdem  schon  wir  allenthalben/^in  der  Melodie,  während 
GmoU  den  Leitton  fis  Imt. 

Der  Choral  enthält  vier  Strophen,  deren  zwei  und  zwei  sich 
schon  durch  die  Länge,  dann  aher  auch  durch  die  letzte  Tonfolge 
(Strophe  2  und  4)  gleichen.  Da  nun  auch  die  zweite  Strophe  einen 
Schluss  in  der  Dominante  zulässt,  so  dürfen  wir  die  zwei  ersten 
Strophen  als  ersten  Teil  des  Chorals  auffassen*. 


*  In  diesem  Falle  hat  die  Abgrensnng  eines  entan  Tmlas  kelnea  wei- 
teren Vorteil  Ar  die  Behandlung,  all  daas  sie  sogleich  die  Modulation  be- 
stimmt. In  umfassenderen  nnd  verwickelteren  Fällen  ist  der  Vorteil  ent- 
schiedener. 
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Die  erste  Strophe  bietet  denselben  Schluss  dar,  im  Haupt- 
tone. Sie  könnte  auch  in  der  Parallele  (t;moll)  schließen,  und 
es  würde  dabei  nichts  tun,  dass  der  Schluss  ein  unvollkommener 
wäre,  mit  der  Terz  in  der  Oberstimme  des  letzten  Akkordes.  Nach 
den  Moduiationsgrundsätzen  kann  uns  aber  eine  so  firühseittge 
Aosweichnng  in  die  Parallele  nicht  willkommen  sein. 

Die  zweite  Strophe  schließt  als  erster  Teil  in  der  Domi- 
nante. Sie  könnte,  mittels  des  Nonenakkordes  (/-a-&*e9-^)i  eben- 
falls im  Haupttone  schließen.  Allein  auch  abgesehen  von  der 
Gelegenheit,  hier  einen  ersten  Teil  frisch  und  befriedigend  abzu- 
grenzen, würde  Wiederholung  des  Schlusses  im  Haupttone  lahm 
gewesen  sein,  hätte  übrigens  auch  die  Harmonie  verwickelt,  die 
sich  Fdor  zoneigt. 

Wollen  wir  mm  anch  die  dritte  Strophe  mit  einem  Ganz- 
schlnss  enden,  so  könnte  dies  in  F  geschehen,  nämlich  mittels  des 
Konenakkordes,  oder  e-g-b-d;  allein  auch  hier  würden  wir  einen 
SeUnssfall  immittelbar  wiederholen,  und  nichts  wirkt  so  eintönig, 
als  Wiederholung  in  den  hauptsächlichsten  und  fühlbarsten  Punk- 
teiL  Wir  könnten  auch  in  CmoU  oder  gar  Asdva  schliefien;  aber 
das  alles  liegt  in  einem  so  kleinen,  einfachen  Satze  viel  zu  fern. 

Allein  —  haben  wir  nicht  schon  die  ersten  Strophen  als  ein 
Ganzes,  als  einen  ersten  Teil  angesehen,  der  auf  der  Domi- 
nante schließt?  Folglich  können  wir  die  beiden  letzten  Strophen 
als  zweiten  Teil  fa.ssen,  der  von  der  Doininiinteiitonart  wieder 
iö  den  llauptton  zurückkehrt.  Dem  entspricht  auch  gleich  der 
Anfang  der  dritten  Strophe,  wie  die  Eiiinchtuiig  des  Textverses. 
Wir  sehen  also,  dasö  die  dritte  Strophe,  als  Vordersatz  in  der 
Periode  des  zweiten  Teiles,  ganz  regelmäßig  einen  Halbschluss 
macht,  von  der  Tonika  auf  die  Dominante,  nachher  wird  der 
(jan2-Schluss  um  so  befriedigender  eintreten. 

Ein  zweites  Beispiel  sei  der  Choral;  „Ich  will  dich  hebeUi 
meine  Stärke*': 


Dieser  Choral  ist,  wie  man  sieht,  formlich  in  zwei  Teilen 
abgefasst.  Die  Tonart  des  Ganzen  ist  unverkennbar  (rmoll  ;  die 
Diehste  Ausweichung  würde  daher  in  die  Parallele,  nach  Bdur, 
gehen,  und  dem  entspricht  der  Schluss  des  ersten  Teiles.  Hier- 
mit haben  wir  die  beiden  wichtigsten  Zielpunkte  der  Modulation 
festgestellt,  denen  sich  alles  Übrige  fügen  muss. 
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Die  erste  Strophe  könnte  nun  ebenfalls  nach  ^dur  geleitet 
werden,  wenn  dies  nicht  dem  bereits  festgesetzten  Teilschlusse 
Torgreifen  und  Eintrag  tun  wörde;  wir  ziehen  daher  den  Halb- 
flchlnsa  Ton  der  Unterdominante  auf  die  Oberdominante  vor. 

Die  dritte  Strophe  kann  mit  einer  förmlichen  Answeichnng 
einen  Ganzschluss  in  Ddur,  oder  nur  einen  Halbschloas  auf  dem 
DreiUang  der  Dominante  machen. 

Als  drittes  and  letztes  Beispiel  folge  hier  der  Choral:  9Ach 
mein  Herr  Jesu,  dein  Nahesein«: 


m — ^  4  a  a 

Itj^rrjri 

\  *  i  ^ 

=i— h 

TyrriT  f  T  i 

j.*  J  j  J 1 J  j 

=3= 

 ■  m  w 

^^=^ 

 4 

Diese  Melodie  bietet  der  Behandlung  deswegen  eine  kleine 
Schwierigkeit,  weil  fünf  ihrer  Strophen  sich  nach  einem  Schiuss 
in  der  Tonika  zu  drängen  scheinen,  und  zwar  stets  in  gleicher 
Weise,  durch  arg.  Man  müsste  daher,  sollte  das  Einfachste  fest> 
gehalten  werden,  fortwährend  in  Gdur  bleiben;  —  auch  die  Tor- 
letzte  Zeile  ist  geeignet,  einen  Halbschluss  in  6  zu  machen,  ob- 
wohl geneigter,  nach  Ddur  formlich  auszuweichen. 

Allein  es  ist  klar,  dass  diese  einfachste  Behandlung  hierzu 
unleidlicher  Eintönigkeit  fuhren  würde.  Nehmen  wir  nun  voraus 
an,  dass  die  vorletzte  Strophe  nach  l>dur  moduliert  so  frfigt  sidi, 
was  die  übrigen  fünf  Schlussf&lle  werden  sollen?  —  Das  o^kaon 
zum  Schlüsse 

in  Gdur,  durch  den  Dominantakkord  d^-orc^ 
in  Cdur,  durch  den  Nonenakkord  g^-4rf-a^ 
in  J?moll,  durch  den  Dominantseptimenakkord  h^4i$'f$^ 
benutzt  werden ,  bietet  also  neben  Hauptton  und  Oberdominante 
die  Tonarten  der  Unterdominante  und  Parallele  dar.  Wir  sind  da- 
lier  zu  allen  nächstliegenden  Modulationen  in  btaud  gesetzt. 

Die  erste  Strophe  schließen  wir  im  Huuptton,  um  diesen  zu 
befestigen,  die  letzte  muss  ohnehin  ihm  angehören. 

Den  Schiuss  in  der  Unterdominante  stellen  wir  seinem 
Charakter  gemäß,  so  nahe  wie  möglich  an  das  Ende,  also  in  die 
vierte  Strophe;  dadurch  wird  die  Modulation  der  folgenden  Zeile 
um  so  mehr  gehoben,  deren  Meiodie  ohnetun  hinabführt  und  eines 
erfrischenden  Mittels  bedarf,  um  nicht  zu  ermatten. 
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Die  zweite  und  dritte  Strophe  gehöreu  folglich  dem  Parallel- 
tone  an.  — 

Man  sieht  leicht,  dass  mehr  als  eine  abweichende  Anordnung 
hätte  getroffen  werden  können ;  man  hätte  z.  B.  die  zweite  Strophe 
n  Fmoll,  die  dritte  in  Cdur,  die  vierte  wieder  in  iS'moll,  oder  die 
dritte  in  G  dur  schließen  können.  Allein  wo  wäre  die  ruhige  Masse 
Toa  £  geblieben ,  die  wir  oben  aus  zwei  Strophen  bildeten?  Und 
wo  der  entschiedene  Gegensatz  von  Unter-  und  Oberdominante? 
DafOr  wären  wir  auf  schon  dagewesene  Tonarten  zurückge- 
kommen^  — 

fmoU,  Cdur,  i^moll, 
Gdur,  i^moll,  6  dur,  — 

hätten  also  zerstreut  moduliert  und  schon  dagewesene  Töne 
durch  stumpfes  Zui  iK  kkuinriK n  auf  sie  abgenutzt. 

Wir  hätten  aucii  .statt  EiwoU  dip  Tonart  der  ünterdominante 
'  dur  in  zwei  Strophen  anwenden  können.  Allem  dann  würde  der 
l  erabziehende  Charakter  der  Modulation  in  die  Unterdominante  zu 
dauernd  hervorgetreten  sein,  und  wir  hätten  gegen  fünf  Dur- 
Strophen  eine  einzige  iMollslrophf*  gehabt,  während  im  obigen 
Entwurf  ein  besseres  Ebenmali  herrscht,  nämlich  zwei  Moll- 
strophen gegen  vier  Durstrophen,  oder 

zwei  Strophen  für  den  Hauptton, 

zwei  für  die  Dur- und 

zwei  für  die  Moll-Ausweichungen. 

Eine  so  in  größeren  Massen  zusanntn u^roiialfene.  nicht  hin- 
undher-^  sondern  bestimmt  fortschreitende  ModuiutK  n  ist  nicht 
nur  die  einfachere,  sondern  auch  (vergl.  S.  ^:U  i  die  großartigere 
und  würdigere,  deshalb  aber  der  Würde  kirchlichen  Gesangs  im 
*Ugemeinen  entsprechender. 

Soviel  über  die  Anlage  der  C.horalarbeit.  Betrachten  wir  die 
<jrundsätze,  dieims  dabei  geleitet  haben,  so  sehen  wir,  dass  unser 
eigenthches  Ziel  nur  die  allgemeine  Zweckmäßigkeit,  —  eine 
natürliche,  frisch  (aber  nicht  unruhig)  und  folgerecht  sich  ent- 
(fallende  Modulation  gewesen  ist,  ohne  weitere  Rücksicht  auf 
eittzelne Momente  der  Melodie,  auf  Inhalt  des  Textes  und  den  be- 
sonderen Sinn,  in  dem  wir  diese  oder  jene  Stelle  aussprechen 
iDocfaten. 

Wir  müssen  uns  daher  erinnern ,  dass  jene  Modulationsent- 
^Mb,  die  wir  aus  dem  bisherigen  Gesichtspunkte  zweckmäßig 
nennen  durften,  aus  allen  den  oben  angedeuteten  Rücksichten 
mancherlei  Änderungen  erleiden  können.  Solche  Änderungen 
werden  wir  uns  auch  dann  unbedenklich  erlauben,  ja  als  Not» 
wendigkeit  anerkennen,  wenn  der  melodische  Inhalt  einer  Strophe 
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in  der  für  sie  voraubbestinmiten  Tonart  keine  natürliche  und 
zweckmässige  Harmonie  zuließe. 

§  71.  Anlage  der  Harmonie.  Sobald  die  Strophenschlüsse  fest- 
gesetzt sind,  ist  der  Harmonie  jeder  Strophe  ihr  Ziel  gewiesen 
Auf  dieses  Ziel  ist  sie  bestimmt  und  sicher  und  damit  würdig 
lofiZttf&hren,  nach  den  über  Akkordfoige  schon  mitgeteilten  Grund- 
8&txen.  Wiederam  fragen  wir  also  zuerst  nach  den  nächst- 
liegenden und  gehörigsten  Akkorden,  sehen  sodann  auf 
Folge  und  Zusammenhang  und  gehen  dabei  entschieden  auf 
unser  jedesmaliges  Ziel  los,  ohne  unnötige  Wiederholung  oder 
Hin-  und  Herschwanken.  Wir  nehmen  dabei  auf  Mannigfaltigkeit 
bedachti  besonders  wo  die  Melodie  zu  Einförmigkeit  verleiten 
könnte,  und  ziehen  im  allgemeinen  kräftige  und  würdige  Wend: 
ungen,  entsprechend  der  kirchliehen  Würde  und  Erhebung,  den 
weichen  oder  gar  weichlichen  oder  auch  trivialen  vor. 

Daher  vermeiden  wir  im  allgemeinen  zu  häufige  Umkehr- 
ungen, besonders  Quartsextakkorde;  letztere  besonders,  die  uns 
früher  so  geeignet  zur  Einleitung  des  Schlusses  erschienen,  würden 
hier  die  Harmonie  einförmig  und  schwächlich  machen,  da  wir  der 
Schlüsse  so  viele,  und  nach     kurzen  Zeilen,  haben. 

Aus  gleichem  Grunde  sind  in  derRegel  auch  solche  Akkord- 
folgen zu  vermeiden,  in  denen  Bass  und  Diskant  mehrere  Akkorde 
hindurch  in  Sexten  oder  Terzen  miteinander  gehen,  z.  B.: 

denn  bei  dem  ÜLergewiehl  der  äußeren  Stimmen  verbreiten 
solche  Folgen  leicht  Eintönigkeit  und  Weichlichkeit  über  die  Har- 
monie, wenn  diese  auch  an  und  für  sich  selbst  wohl  und  kräftig 
gebildet  ist.  Dass  am  rechten  Ort  übrigens  diese  und  jede  allge- 
meine Regel  zuriK  k treten  darf  und  muss  hinter  die  Tendenz  der 
besonderen  Aufgabe,  ist  uns  langst  bekannt. 

Aus  der  ganzen  Anlage  der  Choralmelodie  folgt  schon,  dass 
in  der  Regel  jeder  Ton  der  Melodie  seinen  besonderen  Akkord 
erhält,  also  ein  Akkordton  ist  Hierbei  müssen  wir  jedoch  einiges 
vorausbemerken. 

Erstens  ist  es  zwar  das  Einfachste,  dass  jedem  Meiodieton 
ein  eigener  Akkord  zuerteilt  wird.  Aber  es  kann,  wie  wir  einst- 
weilen schon  an  No.  542  sehen,  ein  Akkord  auch  für  mehrere 
Meiodietöne  beibehalten  werden;  es  kann 

Zweitens  ein  Melodieton  als  Vorhalt  betrachtet  und  ge< 
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braucht  werden,  mithin  als  Bestandteil  des  vorigen  Akkordes  ; 
80  könnte  man  z.  B.  die  letzte  Strophe  des  Chorals  »Nun  danket 
alle  GotU  (Beilage  XIX  No.  2]  in  dieser  Weise  behandeln: 


Ml. 


Drittens  kann  ein  Melodieton  als  bloßer  Durchgang  autge- 
fasst,  z.  B.  der  Schluss  der  dritten  Strophe  von  No.  525  so  behan- 
delt werden : 


Ml  l 


oder 


r 


7 


Beide  Weisen,  besonders  die  in  No.  542  gezeigte,  sind  freilich 
nicht  so  kraftvoll  als  die  Setzung  eines  besonderen  Akkordes  auf 
jeden  Melodieton. 

Vierten  s  treffen  wir  in  unseren  Melodien,  z.  B.  in  der  dritten 
und  fünften  Strophe  Yon  No.  539 ,  hin  und  wieder  statt  der  Takt- 
teile größere  Noten  f&r  eine  Silbe.  Dann  hftngt  es  von  uns  ab, 
denselben  einen  einzigen,  oder  jedem  darin  enthaltenen  Taktteii 
einen  besonderen  Akkord  zu  geben,  z.  B.  die  dritte  Strophe  von 
No.  589  auf  eine  yon  diesen  Weisen  — 


IQ  behandeln.  Im  letzteren  Falle  wird  die  Harmonie  rüstiger  und 
gleichmäßiger  einherschreiten;  im  erstem  kann  das  Verweilen 
aller  Stimmen  sanften  Nachdruck  bewirken. 

Auch  da,  wo  einer  Silbe  zwei  Taktteile,  aber  verschiedene 
zusammengebundene  Noten  (z.  B.  im  vorletzten  Takt  der  ersten 
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und  zweiten  Strophe  von  No.  539)  zufallen,  kann  für  beide  Töne 
Ein  Akkord  angewendet  werden.  Doch  ist  hier  das  Gebräuch- 
lichere und  Kräftigere ,  jedem  Ton  einen  besonderen  Akkord  zu 
geben  und  so  den  rüstigen  £inhersdiritt  des  Ganzen  zu  unter- 
halten. 

Endlich  fünftens  finden  wir  (z.  B.  im  vorletzten  Takte  des- 
selben Chorals) ,  dass  bisweilen  eine  Taktteilnote  in  zwei  Takt- 
glieder zerfällt,  statt  eines  Viertels  zwei  Achtel.  Hier  hängt  es 
von  uns  ab,  den  einen  oder  den  anderen  Ton  als  Durcbgang  zu 
betrachten,  oder  jedem  seine  besondere  Harmonie  zozaerteileD; 
jene  Choralstelle  könnte  daher  so: 


behandelt  werden.  Jede  dieser  Auffassungen  kann  an  ihrem  Orte 

wohl  angewendet  sein,  gewöhnlicher  aber  ist  die  Behandlungeines 
der  Töne  als  Durchgang,  wie  bei  a  und  6;  nur  fragt  sich,  welcher 
von  beiden  Durchgang  und  welcher  Akkordton  sein  soll?  —  Wo 
nicht  der  Melodiegang  selbst  den  einen  Ton  als  harmonieeigen, 
als  wesentlich,  den  anderen  als  zugesetzt  bezeichnet,  folgen  wir 
dem  Gang  unserer  Harmonie  und  nehmen  denjenigen  als  Akkord- 
ton, der  sich  nach  dem  Zusammenhange  der  ganzen  Modulation 
am  besten  dazu  eignet. 

Unge\v(")linlicher  ist  die  Benutzung  jedes  Taktgliedes  mit  be- 
sonderen Akkorden,  da  dies  den  ruhigen  und  w^ürdigen  Gang  der 
Harmonie  leicht  stört  und  die  Modulation  überladet;  daher  ge- 
winnt, wenn  einmal  zwei  Akkorde  angewendet  werden  sollen,  die 
engste  Akkordverbindung,  z.  B.  bei  r,  in  der  Begel  den  entschie- 
densten Vorzug.  Doch  kann  diese  sowohl,  als  eine  fremdere, 
z.  B.  bei  f/,  sehr  wohl  geeignet  sein,  einer  Textstelle  oder  dem 
Harmoniegange  noch  besonderen  körnigen  Nachdruck  zu  geben. 

Nach  diesen  Vorerinnerungen  wenden  wir  uns  zu  der  Arbeit 
selbst,  und  zwar  zu  unserem  ersten  Choral,  No.  537. 

Seine  erste  Zeile  soll  im  Hauptton  schließen,  wir  wissen  also, 
dass  die  beiden  letzten  Töne  mit  der  Dominante  und  dem  toni- 
sdien  Akkorde  begleitet  werden;  auch  ist  es  das  Natürlichste,  vom 
tonischen  Akkorde  zu  beginnen,  also  dem  ersten  f  der  Melodie 
den  Dreiklang  zozaerteilen.  Zwischen  diesen  feststehen- 
den Punkten  ist  nun  die  weitere  Harmonie  zu  finden. 
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Noch  dreimal  erscheint  nach  dem  Anfange  jenes  f  in  der  Me- 
lodie; man  kann  die  nackte  Wiederholung  des  ersten  Dreiklanges 
neinfönnig,  den  Dmrebgang  durch  seine  Umkebningen,  wie  hier 
beia  — 

A  1  1  1 

Ms-^^rff  7  '  II  E 

für  die  Würde  des  Chorals  zn  dOrftig  finden.  Es  müssen  also  neue 
Akkorde  eingeführt  werden. 

Der  nächste,  und  darum  schon  beste,  ist  der  Dreiklang  auf 
der  Dominante.  Von  hier  wieder  ist  der  nächste  Fortschritt  (näher 
selbst,  als  der  Rücktritt  in  den  eben  verlassenen  Akkord  der  To- 
nika) die  Verwandlung  des  Dominantdreiklanges  in  den  Dominant- 
Septimenakkord,  der  dann  wieder  in  den  tonischen  Dreiklang 
fuhrt: 


— — *  ^ 

Wir  ziehen  aber  eine  geschmeidigere  Umkehmug  — 

a)  b)  c)  dj  e} 


•  t  ej  •  '%  •        «2        s  t 


Yor,  und  zwar  die  bei  c  als  die  fördemdste,  da  die  bei  a  und  b  mit 
damseUien  Basse  schließen,  mit  dem  sie  begonnen. 

Nun  bleiben  noch  die  Töne  6  und  c  zn  harmonisieren;  der 
€f8tere  kdnnte  mit  dem  tonischen  Dreiklange  begleitet  werden, 
wenn  dieser  nicht  schon  dagewesen  wire,  —  oder  mit  der  Dnler- 
dominante  (ei-^X  wenn  diese  zu  Anfang  wohl  angewendet  wSre. 
Wir  ziehen  also  den  Dreiklang  auf  ^  firümerung  an  die  Parallel- 
tonart,  vor.  Und  eben,  weil  dieser  Akkord,  obgleich  wir  nicht 
wirklich  ausgewichen  sind,  uns  doch  an  die  Paralleltonart 
erinnert,  bauen  wir  darauf  weiter,  und  nehmen  zu  dem  folgenden 
Melodieton  dien  Dreiklang  auf  c,  die  Unterdominante  von  g.  So 
wfirde  also  die  Harmonie  der  ersten  Ghoralstrophe  diese  Gestalt 


MS. 


3 


r  r 


■»rt,  I«af..L.  1.  ».Ava. 
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baben.  Wir  sehen  hier,  aoAer  allem  bisher  Bemerkten,  des 
Base  in  bestimmter  Richtimg  sich  erheben  und  zum  SehloiM 
wieder  senken.  Dass  whr  bei  der  bamwnisidien  Anlage  zonftdvt 
den  Bass  berücksichtigen,  ihmTorzugsweise  entschiedene,  bedeu- 
tende Fortschreitnng  geben,  ist  in  der  Wichtigkeit  dieser  Stimme» 
als  einer  ftoBeren  nnd  dämm  bemerkbareren  nnd  wirksameren, 
wohl  begründet  Denken  wir  ToUends  dabei  an  das  Orgelspiel, 
wo  der  Bass  in  der  Regel  Ton  einem  selbständigen  nnd  kriiUg 
ansprechenden  Pedal  ausgeführt  wird,  so  moss  diese  Stimme  an 
Bedentong  noch  gewinnen. 

Nun  erst  sehen  wir  auch  vollkommen  ein,  warum  der  Anfang 
nicht  mit  einem  Quartsext-  oder  Terzquartakkord  auf  dem  zweiten 
Melodieton,  wie  No.  547  rf,  e  zeigt,  eingeleitet  werden  konnte.  Wie 
unpassend  und  matt  wäre  der  erstere  gewesen?  und  wie  unbe- 
deutend bei  e  die  Folge  zweier  Uiiikehruiigen  desselben  Akkordes! 
Aber  noch  nachteiliger  würde  die  Aufopferung  jenes  folgerechten 
Einherganges  des  Basses,  den  wir  oben  erlangt,  gewebcn  sein. 

Die  folgende  Strophe  soll  nach  t  dur  gehen;  es  ist  daher  na- 
türlich, dass  sie  sich  sobald  als  möglich  dahin  wende,  um  die  neue 
Tonart  mit  Entschiedenheit  und  Fülle  hinzustellen.  Ohnehin  gibt 
es  für  ihren  ersten  Ton  c  keine  nähere  Harmonie,  als  den  Drei- 
klang der  Dominante,  den  wir  übrigens  als  Sextakkord  anwenden, 
weil  wir  d^  Bass  nieht  wieder  mit  dem  eben  dagewesenen  f  be- 
ginnen lassen  mögen.  Diesen  Dominantdreiklang  sehen  wir  aber 
so  an,  als  wäre  er  ein  tonischer,  und  lassen  ihm  zum  wirklichen 
Übergang  den  Dominantdreiklang  der  neuen  Tonart,  e-e-g,  folgen. 
Dass  der  Dreiklang  hier  als  Übergangsmittel  genfigt,  ist  nach 
S.  21 5  klar  (denn  von  allen  Tonarten,  in  donen  «tteeer  Akkord  be- 
findlich —  Cdur,  (fdnr,  ^moll,  ^oll,  Fdnr,  —  ist  letztere  am 
nftdisten  mit  Bdm  verwandt);  damit  haben  wir  aber  den  Dcmii- 
nantseptimenakkord  zum  wirHichen  Strophenschhnse  hmch 
erhalten.  Es  ist  natfkrlich,  dass  der  Dominantdreiklang,  so  gut 
wie  der  Dominantsepthnenakkord,  zum  tonlsdien  Brelklang^-a-c 
führt* 

Nun  fordert  noch  ein  Ton,  seine  Harmonie,  denn  das  ändert^ 
g  gehört  dem  Dominantseptimenakkord  an.  Was  konnte  g  in  einem 
Akkorde  sein?  — 

Zunächst  läge  uns  wieder  der  Dreiklang  auf  der  neuen  Domi- 
nante, wenn  derselbe  nicht  eben  dagewesen  wäre  und  der  folgende 
Dominantseptimenakkord  nach  ihm  malt,  fast  als  bloße  Wieder- 
holung erscheinen  würde.  —  DerDreiklang  auf  r.?,  den  wir  wählen 
könnten,  \iegi  ja  noch  hinter  i/dur,  und  wir  gelien  vorwärts  nach 
/*.  Hiernach  böte  sich  uns  der  kleine  Dreüüang  auf  g  dar,  oder — 
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um  den  Übergang  nach  /  recht  zu  bestärken  —  der  große  Drei- 
klang  oder  der  Septimenakkord  auf  g. 

Allein,  ist  die  kleine  Zeile,  welche  in  i^dur  stehen  soll,  einen 
so  verstärkten  Übergang  wert?  —  Wenn  wir  nicht  besondere 
Gründe  dafür  haben,  werden  wir  den  Übergang  nach  c  vermei- 
den; dann  aber  ist  das  Nächste ,  den  Übergangsakkord  g-h-ärf  in 
einen  einheimischen  Akkord  g-b-d-f  zu  verwandeln,  wie  wir  schon 
S.  206  gelernt.  Nun  also  heißt  die  zweite  Strophe  unseres  Cho- 
rals so. 


A 

H  Rh 

1 

'  ^  ' 

fl  7 

Hier  folgen  die  letzten  Zeilen  mit  drei  Bässen, 


— » — f — ■ — > — =1 — 

A.  2 

1  '  i  1 

6 

«57 

r  -  - : 

B. 

ir  r  r  r  1 

3  4  3 

4  &  7 

— I  1  0- 

— 
1  ^ — 1 

7 

b7 

ZU  denen  es  nur  einiger  Bemerkungen  bedürfen  wird;  dass  übrigens 
noch  gar  manche  Harmonisierung  möglich  ist,  wird  jeder,  der 
uns  bisher  gefolgt  ist,  ermessen. 

Bei  A  tritt  der  Sekundakkord  es-f-a-c  aus  dem  vorangehenden 
Schlussakkord  f-a-c  unmittelbar  hervor  und  gibt,  nach  der  Natur 
der  Umkehrungsakkorde,  dem  Harmoniegang  sogleich  höhere  Be- 
weglichkeit. Zugleich  sind  wir  durch  ihn  auf  das  Schnellste  und 
Entschiedenste  in  den  Hauptton  zurückgekehrt,  der  unser  nun- 
mehriger Zielpunkt  ist.  Die  folgenden  waldhornmäßigen  Har- 
monien könnten  bei  häufiger  oder  unzeitiger  Anwendung  leicht 
gegen  die  kirchliche  Würde  verstoßen;  man  muss  dabei  erwägen, 
ob  die  sonstige  Behandlung  des  Chorals  diese  Würde  genugsam 
aufrecht  hält,  und  wie  weit  der  Text  eine  leichtere  Auffassung 
i^chlfertigt. 

Bei  B  ist  die  Rückkehr  in  den  Haupton  in  der  ersten  Hälfte 
der  Strophe  unentschieden  geblieben,  gegen  die  oben  (S.  350j  auf- 
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gestellte  allgemeine  Regel.  Um  so  stärker  erfolgt  sie  aber  dann, 
da  man  in  die  Unterdominante,  Es  dm.  förmlich  übergeht,  und 
dann  erst  sich  in  den  Haupiton  erheb L  Entschieden  wird  dieser 
erst  im  vorletzten  Takte. 

Bei  C  wollte  der  Bass  den  Rückschritt  auf  seinen  ersten  Ton 
(A  9^  f)  vermeiden;  daher  der  Sextakkord.  Das  Nächste  wäre  ge- 
wesen, nun  den  Dreiklang  auf  6  folgen  zu  lassen;  dann  wäre 
aber  der  Bass  mit  der  Oberstimme  drei*  oder  viermal  in  Terzen 
fortgeschritten,  Man  wandte  sich  daher  in  förmlicher  Ausweich- 
ung nach  der  Parallele  des  Haupttons. 

Hierdurch  ist  ein  Querstand*  in  die  Harmonie  gekommen, 
den  man  jedoch  mittels  eines  Durchganges 


oder 


S51. 


1 


5 


fc 


r 


m 


5 


i 


leicht  mildem  könnte.  Dass  er  durch  Änderung  des  Basses  (statt 
a  fis:  f  fis  oder  a  d  usw.)  zu  vermeiden,  ist  ebenfalls  halid  zu 
sehen ;  nur  wäre  damit  der  ebenmäßige  Gang  des  Basses  einge- 
büftt  Man  könnte  daher  jenes  quersländige  fis  in  also  den 
Ddurakkord  in  deni>mollakkord  verwandeln;  dadurch  würde  die 
Strophe  eine  ernstere  Wendung  bekommen  (Folge  zweier  Moli- 
akkorde) und  besser  in  der  bei  A  gezeigten  Weise  als  wie  bei  C 
zu  Ende  geführt.  Denn  bei  A  vollföhrt  die  Strophe  ihren  Hfüb- 
schlnss  auf  die  würdigste  Weise,  mit  den  Dreiklängen  der  ünter- 
dominante,  Tonika  und  Oberdominante;  bei  C  dagegen  muss  der 
abgeleitete  Akkord  e-g4>-d  noch  einen  Obergang  nach  der  Do- 
minanten-Tonart machen,  und  der  Bass  schleicht  in  halben  Tönen 
zum  Schlüsse.  —  Man  könnte,  von  dem  fremden  Dreiklang  ange- 
regt, auch  eine  Wendung  nach  Gmoll  nehmen  und  den  Choral  so 


652. 


7 


6  5  7 

6         5     7     4b  3 


4— 
8 

5 


ZU  Ende  führen,  wenn  dieser  fremdere,  ernstere  Ausgang  irgend 


•  Man  TMgleiehe  hifiriMi  don  Anhang  J  üher  Querstände. 
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eimnal  den  Sinn  eines  untergelegten  Verses,  oder  einer  irgend 
irodnrch  angeregten  Stimmung  entspräche.  In  diesem  Falle  hätte 
man  also  einen  Übergang  in  die  Parallele  der  Unterdominante 
gemacht,  und  zwar  kurz  vor  dem  Ende,  wo  fremdere  Ausweich- 
ungen in  der  Regel  (S.  242)  nicht  an  ihrer  Stelle  sind;  dadurch 
würde  denn  im  vorletzten  Takte  nochmalige  Berührung  der  Oher- 
dominant- Tonart  ratsam,  um  von  ihr  aus  heruhigender  in  den 
Hauptton  znr&ckzukebren  und  befriedigend  zu  schlieBen. 

Wir  sehen  wohl,  dass  bei  diesen  Arbeiten,  wonn  sie  gi-ünd- 
lich  unternommen  werden,  alle  Grundsätze  und  Formen  der  Har- 
monie in  Anwendung  kommen.  Dies  aber  ist  eben  der  nächste 
üewinn,  den  wir  ans  der  Choralbehandlung  für  unsere  Bildung 
ziehen,  dass  wir  unsere  harmonische  Einsicht  befestigen  und 
immer  gewandter  und  umsichtiger  in  Tätigkeit  setzen.  Es  ist 
also  dringend  notwendig,  dass  der  Schüler  sich  vielföltig  an 
Harmonie-Entwürfen  für  Choräle  übe*1.  Anfangs  wird  er  wohl 
Inn,  bei  jedem  Choral  auf  die  im  allgememen  zweckmäßigste 
Behandlung,  vrie  sie  oben  gezeigt  ist,  loszugehen,  und  nur  die  zu- 
nächst sich  darbietenden  abweichenden  Wendungen  nachdrück- 
lich zu  versuchen,  überall  sich  aber  bestimmte  Rechenschaft  von 
'ien  Gründen  seines  Verfalirens  zu  geben.  Erst  später  mag  er  zu 
m  und  demselben  Choral  nicht  bloß  die  nächsten,  sondern  auch 
entferntere  Harmonisierungen,  und  immer  zahlreichere,  versuchen; 
würde  diese  abschweifendere  Übung  eher  unternommen,  als  bis 
die  harmonischen  Grundsätze  sich  auch  praktisch  voUkonunen 
befestigt  haben,  so  könnte  sie  vom  Einfachem,  Natürlichen  und 
Treffenden  in  Gesuchtheit,  Gezwungenheit  und  Unnatur  führen. 
—  Wir  werden  im  letzten  Abschnitt  auf  diese  Übung  näher 
Singehen. 

§72.  Einfache  Choralbearbeitung.  Im  vorigen  Abschnitte  haben 
uns  nur  vorbereitende  Betrachtungen  beschäftigt.  Jpfzt  wollen 
wir  ein  paar  Choräle  ausarbeiten,  und  dabei  die  Methode  der 
Arbeit  bezeichnen,  die  sich  uns  nach  vielfältiger  Erfahrung  an 
Schülern  der  verschiedensten  Anlage  und  Vorbildung  als  sicherste 
UQd  fördemdste  bewährt  hat 

W  ir  wählen  dazu  zuerst  den  Choral:  »Arli.  alles  was  Himmel 
OOd  Erde  umsehiießet«.  Es  ist  das  eine  für  die  Kirche  fast  allzu- 
^ühn  und  weit  ausholend  angelegte  Melodie;  allein  hierauf  kann 

*Zii  dieser  dreitind vierzigsten  Aulgabe  findet  sieh  in  der  Beilage 
U  der  nötige  Lehrstofl'.  Anch  die  in  No.  597, m,  und  anderwflrts  mit- 
l«t«iH«n  Melodkn,  sind  sn  benntsen. 
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uns  nichts  ankommen,  da  sie  sich  besonders  lehrreich  aeigen  wird. 
Die  Melodie  — 

n. 


IIL 

j  j  r  1  f  ^^^^ 

f  « 

ff  ff 

1^ 

^  f 

t   1  i 
e 

zeigt  nach  Voneichnung  und  Schlofleton  die  Tonart  Cdor  an«  wir 
be^ümmen  also  vor  allem  den  hiemach  feststehenden  Schlus 
des  Ganzen  bei  I.  Die  erste  Strophe  (die  gleichsam  als  erster  Tefl 
wiederholt  wird)  verlangt  ebenfalls  den  Schlnss  im  Hanptton,  da 
man  nicht  mit  der  ersten  Strophe  sogleich  in  das  trfibe  Moll  &llai 
wird;  wir  setzen  diesen  Schlnss  als  zweiten  feststehenden  Punkt 
bei  n.  Endlich  setzen  wir  als  dritten  Punkt  bei  III  den  Schlnss 
der  zweiten  Strophe  in  G  dur  (dem  nächsten  Modulationspunkte) 
fest  Hiermit  haben  wir  fOr  die  Modulation  drei  Zielpunkte  und 
unsere  Angabe  in  drei  kleinere  aufgelöst  Wir  haben  bei  diesem 
Verfahren  zuerst  das  Ndtigsle  und.Sidierste  festgesetzt,  dann  das 
Nädistwichtige,  dann  das  Weitere;  die  romischen  ZifTera  be- 
zeichnen unseren  Weg;  doch  bedienen  wir  uns  ihrer  nur  ein 
paar  Mal. 

Nun  kommt  es  auf  Ausführung  der  Harmonie  an.  —  Hier 
zeigt  sich  die  Schwäche  der  Melodie;  der  Anfang  der  ersten  und 
dritten  Strophe  geht  hornartig  durch  die  Töne  des  tonischen  Drei- 
klangs, kannaber  natürlich  nicht  fortgesetzt  mit  diesem  harmonie- 
siert  werden.  Freilich  müssen  wir  uns  auch  hüten,  gegen  den 
bestimmt  ausgesprochenen  Charakter  der  Melodie  durch  zu  häu- 
figen Harmoniewechsel  allzusehr  anzukämpfen.  Wollten  wir  z.  B. 
bei  der  vorstehenden  Melodie  dem  zu  Anfang  so  stark  ausg^räg- 
teu  ODreiklang  durch  fremde  AkiK>rde, 
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ausweichen,  so  würde  der  weitere  Harmoniegang,  weil  er  das 
Nächstliegende  nach  dem  Entfernteren  und  darum  Auffallenderen 
brächte,in Schatten  gestellt.  Esscheint  daher  folgende  Behandlung 
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Tonuziehen.  Hier  haben  wir  ans  Tier  Schritte  weit  in  den  von  der 

Melodie  vorgezeichneten  Akkord  ergeben  und  die  Tonart  in  der 
eisten  Strophe  entschieden  ausgeprägt,  —  mit  den  nächsten  Har- 
monien, aber  nicht  geringer,  als  die  Melodie  an  die  Hand  gab. 
Die  zweite  Strophe  moduliert  in  die  Tonart  der  Dominante  und 
schließt  in  ihr  ab.  Die  dritte  Strophe  wendet  sich  wieder  zur 
Hauptonart,  gewährt  aber  freieren  Spielraum.  —  Die  Ausführung 
der  Harmonie  ist  möglichst  einfach  gehalten;  nur  gegen  das  Ende 
^ver(ien  die  Stimmen  bewegter.  Die  Einförmigkeit  der  Schlüsse 
konnte  nur  einigermaßen  durch  Vorhalte  gemildert  werden; 
selbst  der  Quartsextakkord  war  in  diesem  Zusammenhange  nicht 
füglich  zu  umgehen. 

Der  zweite  Choral  sei  der:  »Wir  glauben  all'  an  einen  Gott«; 


III. 


n. 


6*6. 


 IV.     ^  t  ^   

P  r  r  I  f  f  f  r  I  ptT^tS4^= 

f     b  b  es 

<]ie  beiden  ersten  Strophen  bilden  einen  ersten  Teil  und  werden 
als  solcher  wiederholt. 

Wir  setzen  mrst  die  Tonart,  Esdur,  und  ihr  zufolge  bei  I.  den 
Sehluss  des  Garnen  fest     Hiemach  ist  der  Schluss  des  ersten 
l'eils  festzustellen;  wir  maäien  ihn  bei  IL  ebenfalls  im  Hauptton; 
äenn  in  der  Dominante  ist  er  nicht  möglich,  die  Unterdominante 
(S.  S35)  nicht  an  ihrer  Stelle,  die  Parallele  fremd  und  trüb 
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erscheinen.  —  Allein  nun  zeigt  sich  derselbe  Schluss  auch  für  die 
erste  Strophe  notwendig;  wir  werden  uns  daher  doch  für  die 
zweite,  für  die  Parallele,  entscheiden  müssen.  —  Die  dritte  Strophe 
bestimmen  wir  zuletzt;  sie  würde  am  fuglichsten  zur  Dominante 
gelenkt,  wenn  nicht  die  Parallele  des  Haupttons,  sondern  dieser 
selber  vorausginge.  Der  ganze  Choral  lieÜe  sich  so  darstellen: 


557. 
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II  •  «  »(*  «••.i'«-*«* 

Zunächst  haben  wir  uns  hier  von  der  engen  Harmonielage 
mehr  als  in  der  vorigen  Arbeit  freigemacht;  die  Akkorde  treten 
weiter  und  klarer,  die  Stimmen  freier  und  darum  schon  beweg- 
licher auf. 

Nicht  ohne  Einfluss  ist  die  vorausgeschickte  Betrachtung  über 
die  Einförmigkeit  der  Strophenschlüsse  geblieben;  sie  hat  uns  be- 
wogen, die  Modulation  innerlich  zu  bereichern,  gleich  anfangs 
die  Unterdominante,  in  der  zweiten  Strophe  die  Parallele  der- 
selben zu  berühren  usw.  Sehr  nahe  hätte  es  gelegen,  den  An- 
fang durch  Berührung  der  Oberdominante,  —  der  fünfte  Akkord 
könnte  a-c-es-g)  heißen,  zu  bereichern. 

In  gleichem  Sinn  ist  der  Choral:  >0  Haupt  voll  Blut  und 
Wunden«  (Beilage  XX.)  aus  dem  Tod  Jesu  von  Graun  und  der 
folgende:  »Was  mein  Gott  will«  von  Fasch  gearbeitet.  Graun 
Aviederholt  die  ersten  beiden  Strophen,  die  einen  ersten  Teil 
bilden,  mit  neuer  Behandlung;  auch  der  Text  der  letzten  Strophe 
wird  in  einem  Anhange  wiederholt,  in  beiden  Wiederholungen 
schließt  sich  der  Komponist  dem  Harmoniesystem  der  Kirchen- 
töne an ,  denen  sein  Choral  eigentlich  zugehört  und  das  uns  jetzt 
noch  nichts  angeht.  Im  Übrigen  (das  hier  allein  in  Betracht 
kommt)  bestätigt  seine  musterhafte  Arbeit  die  oben  ausgesproche- 
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neu  Grundsätze.  Keineswegs  ist  dies  von  dem  Faschischen  Choral 
»sagen.  Gleich  die  erste  Strophe,  die  (nach  unserem  Tonsystem 
za  reden,  —  das  alte  der  Kirchentonarten  würde  hier  keinen 
wesentlichen  Unterschied  machen)  die  Tonart  Cdur  anzeigt  und 
wirklich  in  deraelhen  schliefit,  beginnt  mit  dem  ilmoll-Dreiklang, 
geht  nach  Fdor,  nach  Cmoll  und  bleibt  da  bis  auf  den  letzten 
Akkord.  Um  so  geradsinniger  gehen  die  folgenden  zwei  Stroi^ten* 
auf  ihr  Ziel  los,  was  dann  von  den  beiden  nächsten  wieder  weniger 
za  sagen  ist  —  Diese  Bemerkungen  hat  der  Sdiüler  zur  Befesti- 
gung seiner  eignen  Ansichts-  und  Handlungsweise  zu  erwSgen* 
Nicht  aber  sollen  und  können  sie  ohne  weiteres  als  Tadel  Fasehs 
(b^anntlich  eines  der  geschicktesten  Tonsetzerj  gelten.  Eines- 
teils wiMe  es  sich  zuvor  fragen,  ob  nicht  ein  besonderer  Sinn 
in  Faschs  Aufgabe  ihm  den  abweichenden  Gang  vorgezeichnet 
hat.  Andernteils  ist  bekannt,  dass  er  manchen  seiner  Sätze  in 
ganz  besonderer  Rücksicht  auf  die  Übung  seiner  Singakademie 
behandelt  hat,  ohne  ihn  als  eigentliches  freies  Kunstwerk 
anzusehen  und  für  die  Öffentlichkeit  zu  beslimmen.  Für  die 
Übung  im  Richtig-  und  Kein -Singen  kann  aber  allerdings  eine 
fremdere,  gesuchte  Modulation  an  einer  Stelle  zweckmäßig 
sein**). 

§  73.  Höhere  Choralbehandlung.  Im  vorigen  Abschnitt  ist 
unsere  Aufgabe  in  der  einfachsten  Weise  gelöst  worden;  die 
Stimmen  wurden  fast  nur  zur  Darstellung  der  Harmonien,  selten 
zu  Vorhalten  und  Durchgängen  gebraucht;  die  Harmonien  selbst 
schlössen  sich  dem  Erfordern  der  Melodie  so  nahe  an,  als  ge- 
schehen konnte,  ohne  in  Dürftigkeit  und  Schwäche  zu  verfallen. 
Die  Behandlung  entsprichtim  ganzender  Aufgabe,  die  ein  Organist 
bei  der  Leitung  des  Gesanges  in  einer  nicht  unsichem  und  unge- 
bildeten Gemeuide  zu  lösen  hat 

DieModulationsgrundsätze  Werdenallerdings  dieselben  bleiben 
mteen,  wenn  wir  auch  zu  höherer  Auffassung  fortschreiten,  denn 


*  Wie  kommt  Fasch  im  sechsten  Takt  auf  den  Akkord  ittf^^o-e,  der  ihn 

nach  £  bringt,  da  er  doch  nach  A  willt  —  Er  bitte  allerdin^'s  a-c-e  setzen 
können;  fillein  fbs  wrt  zu  Anfang  d?i?**wesen,  kehrt  am  Ende  dn  Strophe 
wieder  und  lialto  sich  nach  d-f-a  gar  trüb  gemacht  Dagegen  war  ilim  aber, 
um  in  ii  zu  schheben,  —  e-gis-h-d — ,  al&o  zuerst  e-gis-h  nötig;  dies  erinnert 
tn  £dar,  konnte  also  wohl  zu  einer  Ausweichung  dahin  locken.  Gleich- 
wohl liegt  ^ese  za  fern,  nm  ernstlich  gewollt  zu  werden:  folglich  worde 
Iis zweidentig  oder  minder  entschieden  gemacht,  —  dis-fls-a-ciituiTi  ge- 
nommen (S  2t  3)  nicht  EdvLt.  Nun  hat  auch  der  Basa  einen  besseren  Gang, 
als  das  eckige  d,  a,    a  erhalten. 

**VierundvierzigsteAufgabe:  Ansarbeiiong  von  Chorälen  ( aas  Bei- 
lage X1X.J  nach  der  obigen  Anleitung. 
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sie  beruhen  auf  dem  Wesen  der  harmonischen  Kunst  selber.  Da- 
gegen sind  wir  bereits  früher  (S.  268)  dahin  gelangt,  als  das 
Lebendige  in  der  Harmonie  die  Stimmen  anzusehen,  die 
durch  ihr  Zusammentreten  die  Harmonie  bilden.  Auch  sind  vrir 
durch  Vorhalte,  Durchgänge,  HilÜBtdne  neben  den  Akkordtönen 
im  Besitz  genügender  Mittel,  um  nnsem  Stimmen  melodUschen  Zn- 
sttnmenhang,  FIuss  mid  Schwang  zu  erteilen. 

Hieran  fehlt  es  den  im  vorigen  Abschnitt  ausgearbeiteten 
Chorälen  allerdings.  Veigleichen  wir  den  letzten  derselben 
(No.  557)  mit  seiner  hier 


658.  < 


I  fr  rf 


stehenden  Umarbeitung,  so  sehen  wir  bei  fast  wörtlicher  Beibe- 
haltung der  Harmonie  die  Stimmen  —  und  durch  sie  den  Clioral 
höher  belebt,  —  gleichviel,  ob  jede  Einzelheit  eben  dieser  Arbeit 
(ob  z.  B.  der  Gang  des  Basses  im  dritten  Takte)  einem  jeden  zu- 
sagt oder  nicht. 

Dieses  ist  der  höhere  Sinn,  dem  wir  jetzt  bei  der  Cboralbe- 
handlung  zustreben.  Wir  sehen  jetzt  von  der  Bestimmung  des 
Chorals  für  Gemeinde gesang  ab  und  fassen  ihn  als  einen  von 
vier  Stimmen  —  von  vier  lebendigen,  das  heifit  zu  melodischem 
Ausdruck  erhobenen  Stimmen  —  auszuführenden  Kunstgesang 
auf.  Wenn  es  auch  nioht  möglich  sein  wird,  mit  unseren  jetzigen 
Mitteln  ohne  Verdunkelung  derChorahnelodie  die  Stimmen  durch- 
weg zu  lebendiger  Melodik  zu  erheben,  so  soll  doch  keine  gfinz- 
lich,  und  keine  melur  als  um  des  Ganzen  willen  nötig  ist,  zurück- 
gesetzt werden*). 


*  Hierzu  der  Anhang  T. 
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Zu  diesem  Zwecke  mtaeo  wir  voimt  (ks  Stimmwem  ge- 
oMor  in  das  Aufe  ftissen. 

A.  Charakter  der  Stimmen. 

Bei  der  Charakterisierung  der  Stimmen  geht  man  mit  Recht 
von  dem  vi  erstiininigen  Satz  aus,  als  demjenigen,  welcher  die 
Mitte  hält  zwischen  zu  viel  und  zu  wenig,  welcher  hinreichende 
Mittel  für  die  allermeisten  und  wichtigsten  Harmonien  bat,  ohne 
ihre  Behandlung  durch  Überlast  zu  erschweren,  —  welcher  eben 
deswegen  NormaUatz  genannt  werden  darf. 

Die  vier  Stimmen  nun  werden  nicht  bloß  benanntf  sondern 
auch  charakterisiert  nach  den  vier  HauptsUmmen  des  Gesang- 
ehois.  Obersteigt  man  die  Vierzahl  der  Stimmen,  so  wird  eine  oder 
mahrera  der  Hauptstimmen  zwei-,  drei-,  mehrfach  genommen. 

Dies  yorausgesetzt  unterscheiden  wir  in  jedem  mehr  als 
zweistimmigen  Satze  vor  allem  (S.  78)  Aufienstimmen  und 
Mittelstimmen. 

Diskant  und  Bass  sind  Außen-,  Alt  und  Tenor  sind  Mittel« 
«ttenen^  hat  man  mehrere  Diskante  und  Bässe  angewendet,  so 
«od  natüriich  nur  der  höchste  Diskant  und  der  tie&te  Bass  Außen- 
sUnmten. 

Die  Aoßenstimmen  haben  erstens  den  freiesten  Raum 
fir  ihren  Gang;  die  Oberstimme  nach  der  Höhe,  der  Bass  nach 
der  Tiefo  zu.  Sie  sioul  daher  der  reichsten  Ent&ltnng,  weiterer 
Gtage  und  Sprünge  am  fähigsten. 

Im  Choral,  wie  wir  ihn  jetzt  behanddn,  ist  der  Oberstimme 
die  Choraimelodie  selbst  zuerteflt  Diese  ist  Eigentum  der  KirchCt 
d68  gottesdienstlichen  Gemeindegesangs;  sie  darf  also  nicht  ge- 
iuidert  werden,  und  heiüt  deshalb 

eamtu  flmai. 

Nach  ihr  ist  offenbar  der  Bass  die  mittelreichste  und  wirk- 
ttinste  Stimme. 

Beide  äußeren  Stimmen  sind  aber  zweitens  nach  ihrem  In- 
halt und  nach  i  h  re  r  S t  e  1 1  ti  n  g  die  henrortretendsten.  Ihrer  Füh- 
ntng  moss  daher  vorzüglich  Sorgfalt  gewidmet  werden;  wenn 
iigend  eine  Stimme  das  Opfer  einer  unbedeutenden  oder  sonst 
onetwOnschten  Fortscfareitung  übernehmen  muss,  so  darf  es 
^eidgstens  keine  der  Aufienstimmen  sein,  man  müsste  denn  ganz 
lindere  Zwecke  damit  erreichen  wollen.  —  Für  jetzt  können 
^  diese  Lehre  nur  auf  den  Bass  anwenden. 

Die  Mittolstimmen  mnd  von  beiden  Seiten  gehemmt,  der 
Alt  durch  Sopran  und  Tenor,  der  Tenor  durch  AU  und  Bass.  Ihr 
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Wesen  ist  daher  weniger  frei,  ihre  Bewegang  muss  gehaltener^ 
weniger  weit  gehend,  eher  in  kleinen,  als  grofien.  Schritten  sein, 
und  in  dieser  Weise  werden  sie  das  beruhigende  und  bindende 
Mittel  in  der  Harmonie.  Liegenbleibende  Töne  nndVorhalte  sind 
im  Choral  vorzüglich  ihr  Eigentum;  sollen  sie  zu  groBen  Schrit- 
ten und  Richtungen  verwendet  werden,  so  darf  es  noch  weniger 
als  bei  den  Außenstimmen  ohne  zulänglichen  Grand,  ohne  er- 
heblichen Zweck  geschehen. 

Treten  wir  nun  dem  besonderen  Charakter  jeder  einzelnen 
Stimme  näher,  und  halten  dabei  die  Vorstellung  der  yier  Haupt- 
singstimmen fest,  so  bemerken  wir,  dass  die  Tier  Stimmen  eigent- 
lich zwei  besondere  Paare  bilden: 
Diskant  und  Alt  —  die  weiblichen  (oder  Knaben-}  Stimmen, 
Tenor  und  Bass  —  das  männliche  Stimmpaar. 

In  jenem  Paar  ist  der  Diskant,  in  diesem  der  Tenor  Ober» 
stimme.  Diese  Betrachtung  lässt  uns  in  das  eigentliche  Wesen 
der  Bfittelstimmen  emen  ti^ren  Blick  tun. 

Der  Tenor  nämlich,  als  ursprüngliche  Oberstimme  im  männ- 
lichen Stimmpaar,  hat  <Ue  der  Oberstimme  gebührende  freie  Be- 
wegung nach  oben  durch  den  Zutritt  des  höheren  Stimmpaares 
eingebüßt;  dadurch  ist  er  eben  zur  gebundenen  Mittelstimme  ge- 
worden. Gern  aber  nimmt  er,  wenn  auch  nur  in  einzelnen  Sätzen, 
besondes  bei  Schlüssen,  die  freiere  Bewegung  einer  Oberstimme 
an,  und  weicht  zu  solchem  Zweck  unbedenklich  von  dem  Nächst- 
liegenden ab,  entfernt  sich  auch  für  einen  Moment  weiter  von  den 
höheren  Stimiueji,  als  sonst  angemessen  wäre,  oder  steigt,  um 
einen  charakteristischen  Gang  zu  vollenden,  über  die  Aitstimme 
hinaus,  wie  schon  in  No.  558  geschehen. 

Im  oberen  Stimmpaar  ist  der  Alt  ünterstimme,  aber  es  fehlt 
ihm  die  männliche  Kraft  des  Basses  und  zugleich  dessen  freier 
Spielraum;  so  ist  er  ganz  Mittelstimme,  verhält  sich  gegen  die 
Ein-  und  Übergriffe  des  Tenors  leidend,  bindet  sich  mehr  an  die 
Oberstimme  und  bewegt  sich  mäßiger,,  zurückhaltender  als  alle. 

Der  Bass  dageg^'n  ist  die  freie  und  dabei  die  mäniilicli  kraf- 
tige Unterstimme,  und  liebt  wüirdifTf^n.  auch  kühnen  Einhcrsc  In  itf 
So  [iahen  wir  ihn  schon  in  der  ersten  liarmunieweise  kennen  ge- 
lernt und  so  überall  wieder  herzustellen  getrachtet.  Auch  er,  in 
seinem  freien  W'f^sen,  dringt  (wie  wir  in  No.  g(  .-oben  halien 
in  die  anderen  Slnnmen  em,  dies  aber,  semeni  Charakter  gemall, 
gern  in  kühnen,  weiten,  entscheidenden  Schritten,  er  ganz  aiieiü 
den  Gegensatz  gegen  alle  übrigen  Stimmen  übernehmend. 

Soviel  für  diesmal  Über  den  Charakter  der  Stimmen.  Am 
treffendsten  spricht  er  uns  ans  den  Singstimmen  an ;  denken  wir 
an  das  Streichquartett,  so  würde  die  Tenorpartie  der  Bratsohe 
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nlaUan,  die  sich  ebenfalls  auszeichnender  und  körniger  Ter- 
nehmen  Ifisst,  als  die  zweite  Violine,  ^^er  die  Altpartie  zu  über- 
tragen wftre  und  die  sieh  eng  der  ersten  Vioüne  anschliefii;  denken 
wir  an  ein  Blaaqaartett,  a.  B.  Klarinetten  ond  Fagotte,  ao  würde 
dtt  hoehliegende  erste  Fagott  die  Tenorpartie  fibemehmeii,  ond 
TeiiiQfige  der  hohen  Lage  auoh  den  Tenoreharakter.  Auch  die 
«bngenlnatrumenteeiitqprioheD,  aognteBihnenm^chiat,  dem 
Gnmdchan^ter  der  ihnen  aufiedtenden  Stimmen. 

Mit  dem  Klavier  rerhftlt  es  sieh  nicht  eo;  denn  hier  hat  jede 
Stimmlage  —  abgesehen  von  dem  allgemeinen  Sinn  höherer 
oder  tieferer  Töne — gleidien,  oder  viehnehr  gar  keinen  heetimm- 
tea  Charakter.  Daför  gewUirt  es  aber  unserer  ergänzenden  Phan- 
Um  freieren  Spielraum;  wenn  der  Komponist  seine  Stimmen 
charakteristisch  geföhrt  hat,  wird  der  Hörer  das,  was  nur  in  der 
Stimmführung  lag.  um  absichtlich  aut  die  ertönenden  Stimmen  des 
Instruraentea  übei  tragen;  auch  wird  ein  guter  —  das  heißt  em- 
ptindungsvoll  auffassender  Spieler  Mittel  und  Wege  finden,  den 
cüaiakteristischen  Ausdruck,  dessen  das  Instrument  eigentlich 
entbehrt,  hervorzuzaubern. 

Die  Orgel  endlich  hat  in  der  Hegel  im  Pedal  das  Mittel, 
V  enigätens  den  Bass  eigentümlich  und  kiältig  hervortreten  zu 
lassen. 

B.  Anwendung  auf  den  Choral. 

Bei  unseren  ferneren  Choralbehandlungen  wollen  wir  zu- 
nächst  danach  trachten,  den  Stimmen  höhere  melodische  Belebung 
zu  geben*  Dass  die  Kraft  oder  der  Wert  einer  Melodie  nicht  von 
der  Menge  ihrer  Noten  abhängt,  wissen  wir;  vielmehr  würde  die 
rhythmische  Kraft  eben  so  gewiss  verlieren,  wenn  wir  möglichst 
n»l  Achtel  einführten,  als  sie  gering  war  in  No.  555,  wo  wir  fast 
ük  lauter  Vierteln  gingen.  Es  ist  vielmehr  die  Mischung  und  der 
G^nsats  von  langsameren  und  sehneUeren  Schritten  und  deren 
motiYgemäfie  Verwendung,  die  dem  Rhythmus  Mannigfaltigkeit, 
Lebendigkeit  und  Bedeutung  gibt 

Sodann  wollen  wir  trachten,  jede  der  uns  überlassenen  drei 
Stimmen  charaktergetreu  zu  führen.  Hier  kommt  nicht  blofi  der 
Hhythmus,  sondern  auch  der  Tongehalt  —  soweit  er  nicht  bereits 
^urch  Modulation  und  Stimmlage  bestimmt  wird  —  in  beson- 
^lea  Betracht;  die  kräftigeren  und  ruhigeren  Momente  gehören 
im  allgemeinen  dem  Bass ;  dem  Tenor  werden  wir  gern  die  leiden- 
schaftlichen zuerteilen,  den  Alt  gern  anschmiegend  fuhren. 

Selbst  den  Umlang  der  Singstimmen  :S.  363)  wollen  wir  mciit 
unbeachtet  lassen,  da  seine  Berücksichtigung  die  Charakteristik 
derßelbeu  verstärkt.  Wir  wollen 
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den  Diskant  nicht  tider  als  c<  und  nieht  höher  als 

den  Alt  -      -     -  (klein)  9    ^     -      -      -  0^ 

den  Tenor  -  -  _-c-  -  .-^ 
denßass  -  -  _  (groß)  f  -  -  -  - 
fahren.  Nor  wenn  der  Base  in  Oktalen  auf-  oder  abwärts  schlägt, 
oder  ilberhaoi^  die  höhere  Oktave  unbedenklich  für  die  tiefere 
genommen  werden  kami,  wollen  wir  uns  erlauben,  tiefere  Töne 
an  setzen.  —  Die  hier  empfohtone  Beschiiiym^f  wird  anoh  den 
Vorteil  habeni  «na  Yor  la  weiter  Zeiatronong  der  Staimwi  sa 
bewahren. 

Da  die  höhere  Bewegimg  4er  Stimmen  inr  Steigerang  des 
OioralaimGanaenfereidil,  so  wollen  wir  anfiuigs  miMffe  Süa»> 
man  ruhiger  ffthren,  fiberhaiqH  ans  im  Gebraneh  der  MefaentSne 
mifiigen,  damit  wir  im  stände  seien,  die  Bewegung  ^dnnifiig 
ZQ  nnterhahen  and  eher  an  sIeigem,  als  nachsolassen. 

Ans  demselben  Gnmde  —  and  nm  Oberladang  and  Veidnn- 
kehmg  der  Harmonie  an  wmeidaii  wollen  wir  nnr  seltan  iwei 
and  imeb  seltener  drei  Stisomen  gleidiseitig  reieher  ansttbren. 

Bei  dem  ersten  nach  diesen  Gnmdsitaen  benriMelstt  Cho- 
ral: »Ihr  Seelen,  sinktt  — 

'^•1  I  Alimillil  1111 


1  ^  jiii 
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fällt  zuerst  bei  der  zweiten  Strophe,  die  als  dritte  wiederholtwirdf 
der  drei  Schläge  lange  Schlusston  auf.  Ein  einziger  Akkord^  wenn 
^uch  durch  Vorhalte  (wie  in  No.  555)  oder  andere  Mittel  berei- 
chert, konnte  hier  nicht  genfigen;  wir  mussten  daher  mehrere  Ak- 
korde anwenden,  mn  die  Dehnung  natürlich  erseheinen  sn  lassen. 

Die  Modolation  der  ersten  beiden  Strophen  ist  die  nächst- 
liifaide.  In  der  dritten  (der  Wiederiiolnng  der  zweiten)  ist  an 
die  Tonart  der  Dominante  von  D  gedacht  worden,  um  der  Ein- 
iSnni^nit  eines  Stillstands  nnd  einer  bloßen  Wiederholmig  zu 
entgehen.  Allein  diese  Tonart,  ildur,  liegt  außer  dem  Kreise  der 
nidistverwandten;  folglich  wurde  i4moll  (die  Parallele  der  Unter- 
dommante  des  Hanpttons)  vorgezogen  und  auch  diee  ^eidi  mit 
dem  nichsten  Akkorde  (e-^)  aufgegeben.  In  der  letzten  Stroit 
ist  die  Ihiterdominante  berührt 

Die  Untersuchung  der  Stimmen  bleibe  dem  Schüler  über- 
laeeen;  der  Tenor  ist  in  den  Mittelstrophen  am  wenigsten  be- 
gönetigt. 

Der  zweite  Choral  sei  der  Luthersche:  »Vom  Himmel  hoch, 
da  komm  ich  her     Die  Modulationspunkte  sind  in  der  Melodie  — 


z    e  f 


560. 


III. 
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Biberau  sicher  bezeichnet,  —  nur  die  zweite  Strophe  erregt  Zwd- 
fel  Sollen  wir,  noch  ehe  wir  in  die  Dominante  gegangen,  nach 
^moU  modulieren?  —  in  einem  hellen  Weihnachtsliede  das 
trifte  o-c-e  zum  Schlnss  nehmen,  während  kurz  vorher  der  Ton  g 
bitter  Tonart  widersprochen  hat?  —  Wir  ergreilen  diese  Be- 
bandlong. 


m 


561. 


f  r  r  c; 
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•  Es  ist  eigentlich  ein  den  alten  Kirchentönen  angehöriger  Choral;  aber 
einer  von  den  aach  ohne  Kenntnis  des  alten  Systems  behandelharen. 
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Hinsichtlich  der  Modulation  ist  es  zunächst  die  zweite  Strophe, 
die  unsere  Prüfung  fordert.  Sollte  sie  in  Cdur  bleiben,  wie  die 
erste?  das  wäre  zu  eintönig  und  arm.  Es  musste  also  an  ylmoll 
gedacht  werden,  und  daher  erinnert  gleich  der  zweite  Akkord  an 
diese  Tonart.  Aber  übergehen  in  sie  konnten  wir  erst  nach  dem 
letzten  </,  mit  yis-h-d-f  nach  a-c-e.  Indes  dieser  Schluss  ist  schon 
oben  als  zu  trüb  für  den  Charakter  des  Liedes  bezeichnet  worden ; 
müssen  wir  auch  nach  Moll,  so  möchten  wir  doch  nicht  mit  einem 
Molldreiklang  schließen.  Wir  ziehen  also  vor,  einen  Halbschluss 
d-f-a  nach  e-gis-h  zu  machen.  —  Nun  fehlt  noch  die  drittletzte 
Harmonie.  Die  vorletzte  heißt  d-f-a  \  sie  soll  die  Unterdominante 
von  ilmoll  besetzen,  erinnert  aber  an  Z)moll,  während  wir  noch 
gar  nicht  in  i4moll  sind.  Folglich  —  gehen  wir,  wie  oben  ge- 
schehen, nach  DmoW  und  wenden  da  die  gefälligere  Form  des 
Halbschlusses  an. 

Hier  haben  wir  nun  Gelegenheit,  einen  oft  und  in  mancherlei 
Gestalt  bei  der  Komposition  sich  geltend  machenden  Zug  zu  be- 
obachten. Er  mag  in  einzelnen  Fällen,  kann  auch  bei  dem  obigen 
verkannt  oder  bezweifelt  werden,  ist  aber  gleichwohl  zu  tief  in  der 
Natur  begründet,  um  nicht  endlich  in  das  Bewusstsein  zu  treten 
und  dann  doppelt  kräftig  zu  wirken.  Oft  nämlich  kann  das,  wa> 
der  Komponist  irgendwo  gewollt,  nicht  gleich  zur  Ausführung 
kommen;  dann  bleibt  der  Trieb  dazu  in  der  Seele  und  mahnt,  bis 
ihm  womöglich  genug  geschehen. 

So  hier.  Der  zweiten  Strophe  hatten  wir  ylmoll  zugedacht, 
aber  nachher  eine  andere  Wendung  vorgezogen.  Nun  will  die 
zurückgesetzte  Tonart  ihr  Recht  haben.  Der  Eintritt  der  folgen- 
den Strophe  erinnert  an  sie,  und  da  sie  durch  den  Melodieton  n 
abermals  zurückgewiesen  wird,  so  läuft  wenigstens  der  Dominant- 
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iptünenakkord  von  c  wieder  auf  a-c-^  aus  und  nochmals  beginnt 
ludi  die  vierte  Strophe  mit  demselben  Akkorde;  statt  jenes  Do- 
ninantseptimenakkordes  hätte  auch  gis-h-d^f  gesetzt  werden 
kömien,  wenn  ilmoU  f&r  den  Gang  des  Ganzen  wirklich  so  be- 
deutend gewesen  wäre.  Andere  Einsätze  der  dritten  Strophe 
ikätten  irgend  eine  UnzweckmäBigkeit  nach  sich  gezogmi,  z.  B. 


IflU 

1 

^ten. 

Wir  kommen  mm  za  den  Stimmen.  Zu  Anfang  gehen  Tenor 
Qüd  Bass  miteinander  im  Einklang,  —  weil  die  Mittelstimmen 
sonst  hinaufgedrückt  worden  wären.  Erst  mit  dem  Durchgang  im 
Bass  der  ersten  Strophe  beginnt  lebhaftere  Bewegung,  erst  in  der 
dritten  Strophe  wird  sie  ausgedehnt  und  fließend.  Das  Nähere 
prüfe  jeder  selbst. 

Zu  dritt  betrachten  wir  den  ersten  Teil  des  Chorals:  »Won- 
vierbarer  König«. 


5 


Der  feierlichen  Stimmung  des  Textes*  gemäß  bewegt  sich 
die  Harmonie  höchst  einfach  erst  von  der  Tonika  in  die  Domi- 
nante (vom  Grundton  aus  hat  der  Bass  auf  dem  zweiten  Viertel 
einen  Durchgang  zu  dem  fortdauernden  tonischen  Dreiklang  und 
tührt  dann  den  Sextakkord  desselben  herbei) ,  von  der  sie  sich 
dann  weiter  bewegt  von  der  Tonika  der  Parallele  in  deren  Domi- 
nante. Die  Wendung  der  ersten  Strophe  ist  durch  einen  wirk- 
Hchea  Ohergang  in  die  Dominante  (und  zwar  mittels  des  hoch- 
öber  schwebenden  Akkordes  dk^fi^-i^^  der  None  ohne  Grund- 
ion) erhoben;  in  der  zweiten  Strophe  tritt  emster,  und  dabei  dem 
fiaoptton  yerwandter,  die  Dominante  des  Paralleltones  in  Moll 
statt  in  Dur  auf.  Es  ist  wahr,  wir  haben  gar  keine  eigentliche 
Answeidiung  in  denselben  vor  uns;  aber  er  wird  durch  den  Stro- 
phen-Einsatz bestimmt  genug  angedeutet 

Dem  ruhig  einhergehenden  Basse  steht  der  bewegtere  Tenor 
^  bel^teste  Stimme  in  den  ersten  Strophen  gegenüber,  zum 


*  »Wnndeiburer  König — Hemcher  von  uns  «Ueii  —  lass  dir  unier  Lob 
Celtfl«n.€  Die  Melodie  iit  in  der  BeOageXK.  voUaUndig  gegeben. 

K»rz,  lMi^.1..  1.  lOc  Ava.  24 
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Schlüsse  des  Teils  tritt  der  Bass  nach  seiner  Weise  (S.  364 
schwunghafter  hervor;  der  Alt,  seinem  Charakter  gemäß,  weicht 
dem  Tenor  und  tritt  gegen  die  Oberstimme  mit  schärfendemVor- 
halten  auf.  —  Es  liegt  übrigens  am  Tage,  wie  und  wie  leicht  die 
Mittelstimmen  hätten  einfacher  geführt  werden  können,  wenn  man 
nicht  der  charakteristischen,  sondern  nächstliegenden  Stimm- 
führung hätte  nachgehen  wollen. 

Zunächst  der  Choral:  »Ermuntere  dich,  mein  schwacher 
Geist«. 


563. 


^^^^^ 


i 
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Im  vorigen  Beispiel  lag  fast  alles  in  der  einfachen  Führung 
der  Stimmen;  nur  im  Basse  brachte  der  stufenweise  Gang  ein 
paar  Durchgänge,  gleichsam  zufällig,  mit  sich.  Hier  bildet  sich 
von  Durchgangs-  und  harmonischen  Beitönen  ein  reicheres  Spiel. 

Der  erste  Durchgang  stellt  sich  ein,  um  den  diatonischen  An- 
fang des  Basses  vollführen  zu  helfen;  ebenso  schienen  die  har- 
monischen Beitöne  in  derselben  Stimme  in  der  zweiten  Strophe 
ratsam,  damit  nicht  zwei  Takte  lang  der  Bass  in  lauter  Quarten 
und  Quinten  steif  einhergehe.  Nun  aber  ist  erhöhtere  Bewegung 
angeregt;  daher  ergreift  jetzt  der  Bass,  um  nicht  zum  fünftenmal 
einen  Terzenschritt  zu  machen  (erst  b-d^  d-f,  f-a^  a-c,  dann  noch 
c-a),  einen  Durchgang,  dem  sich  der  Alt  mit  einem  Vorhalt  an- 
schließt; auch  der  Tenor  geht  zuletzt  aus  der  Oktave  des  Domi- 
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nantseptimenakkordes  durch  die  Septime.  So  ist  der  ernte  Teil 
in  gesteigerter  Bewegung  za  Ende  geführt  Wir  mfissen  erwarten, 
das  im  zweiten  Teile  die  Bewegung  sich  noch  erhöhen  werde. 
Allerdings  heht  auch  dessen  erste  Strophe  in  derselben  Weise 

an,  wie  die  des  ersten  Teiles.   Es  stellt  sich  mithin  ein  beson* 

deres  rhythmisch-melodisches  Motiv  heraus,  von  zwei  Achteln  und 

einem  Viertel,  das  sogleich  in  der  folgenden  und  dritten  Strophe 
Tom  Tenor  (das  erstemal  in  verkehrter  Richtung),  im  vorletzten 
Takt  aber  von  Tenor  und  Bass  benutzt  wird.  —  Der  weitere  Inhalt 
bedarf  keiner  Bemerkung. 

Der  Wichtigkeit  wegen,  die  der  Choral  als  Bildungsstoff  für 
jf'den  Musiker,  und  als  Kirchenlied  für  den  Gölte  dienst  und  die 
seinen  musikalischen  Teil  Verwaltenden  hat,  verweilen  wir  noch 
länger  bei  ihm  und  lenken  die  Aufmerksamkeit  nochmals  auf 
zweierlei. 

Erstens  auf  besondere  technische  Schwierigkeiten. 

Sie  können  nur  in  der  Melodie  liegen,  wenn  diese  entweder 
besondere  Verstärkung  oder  Ausführung  von  der  Harmonie  er- 
wartet, oder  der  Stimmführung  hinderlich  wird.  Jenes  ist  der 
Fall,  wenn  ein  Ton  oder  ein  Satz  mehrmals  nacheinander  ge- 
braucht, oder  sonst  eine  Wendung  genommen  wird,  die  reicherer 
oder  wfMigerer  Entfitttung  der  Hturmonie  widerstrebt  Das  andere 
ist  der  Fiül  besonders  bei  unrohjg,  in  weiten  Schritten  hin-  nnd 
:  beigehender  Melodie,  bei  der  es  leicht  geschieht,  dass  auch  die 
übrigen  Stimmen  in  unruhige  Bewegung,  oder  in  Kollision  mit 
'  der  Melodie  geraten,  oder  sich  zu  weit  von  dieser  entfernen 
mnssen.  Dies  alles  haben  wir  an  einzelnen  Fällen  zu  betrachten. 

Die  Ton  Wiederholung  haben  wir  schon  in  No.  548  und 
555  zu  behandeln  gehabt.  Auch  der  Choral  >  Dies  sind  die  heiFgen 
Mbn  Gebot«  (Beilage  XXII.,  dem  System  der  Kirchentöne  ange- 
hörig) fangt  mit  einem  fünfmaligen  g  an.  Wer  nun  weiß  wie 
vielfache  Harmonien  einem  Ton  untergelegt  werden  können,  der 
wird  durch  solche  Wiederholung  nicht  in  Verlegenheit  gesetzt;  er 
wird  Harmonien  genug  finden  und  nur  für  ihre  schickliche  Anord- 
nung zu  sorgen  haben.  Der  letztgenannte  Choral  z.  B.  könnte  (um 
Our  noch  ein  harmonisches  Beispiel  aus  vielen  möglichen  Behand* 
luQgen  herauszuheben)  so  gesetzt  werden: 
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Satzwiederholun^en,  deren  sich  in  mehreren  Chorälen 
finden,  sind  schon  einer  aufmerksameren  Überlegung  wert.  Bis- 
weilen liegt  es  im  Sinne  des  Chorals,  die  Modulation  bei  der- 
gleichen Wiederholungen  gar  nicht  oder  nur  gelinde  zu  verändern. 
Bisweilen  kann  eine  geschickte  Anordnung  weniger  nahe  liegen- 
der Harmonien  mehr  tun ,  als  Herumwühlen  in  den  mannigfach- 
sten und  fernsten ,  unerwartetsten  Akkorden.  Ein  Beispiel  gibt 
der  zweite  Teil  des  Chorals:  »Wie  schön  leucht'  uns  der  Morgen- 
stern« *. 


565.  < 


Es  ist  leicht  zu  sehen,  auf  wie  vielfache  Weise  diese  Stelle 
anders  und  reicher  hätte  behandelt  werden  können ;  aber  schwer- 
lich würde  eine  solche  Behandlung  dem  Sinne  dieses  Chorals 
besser  zugesagt  haben.  Daher  sind  auch  im  dritten  und  vierten 
Takt  die  Mittelstimmen  mehr  zurückgehalten  als  entfaltet  worden. 

Ungünstig  einer  würdigen,  kirchenmäßigen  Harmonie  haben 
wir  schon  bei  No.  555  solche  Melodiesätze  gefunden ,  die  sich  zu 
fest  an  einen  einzigen  Akkord  binden  und  damit  auch  die  Modu- 
lation an  ihn  zu  fesseln  drohen.  Dieser  Fall  zeigt  sich  auch  in 
dem  Choral:  »Einer  ist  König,  Immanuel  sieget«  (Beilage  No.XIXj. 
Hier  — 


566.  l 
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hat  man  den  Anfang  (a)  dreistimmig  gesetzt,  um  durch  den  Verein 
von  Diskant  und  Alt  die  Melodie  zu  verstärken ;  nun  tritt  die  vier- 
stimmige Harmonie  um  so  klarer  hervor.  Bei  b  ist  der  Oktaven- 
sprung in  der  Melodie  durch  Ruhe  in  der  Harmonie  ausgeglichen 
und  durch  den  Oktavenschritt  des  Basses  vorbereitet. 

Zweitens  lenken  wir  die  Aufmerksamkeit  auf  das  künst- 


*  Die  Melodie  in  der  Beilage  XIX. 
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lerische  Ziel  der  Choralbehandlung.  Denn  endlich  sind  Har- 
monien und  Melodien  nur  die  Mittel,  um  auszusprechen,  was  unsere 
Seele  bewegt,  was  der  Choral  imUerzea  der  äingenden  undHören- 
den  erwecken  soll. 

In  Werken  der  freien  Kunst  ist  es  Sache  des  schaffenden 
Künstlers,  semer  inneren  Erwecknng  und  seiner  tieferen  Erkennt- 
nis, das  Rechte  zu  ergreifen.  Für  ersteres  kann  die  Lehre  nicht 
iinmittelbar  wirken,  jene  tiefere  Erkenntnis  aber  ist  nicht  Gegen- 
stand der  Kompositionslehre,  sondern  wird  anderwärts  zu  er- 
streben sein;  das  Leben  in  der  Kunst  undihreii  Werken  und 
die  Ästhetik  der  Musik  sind  ihre  Quellen. 

Allein  die  Behandlung  eines  Chorals  ist  kein  Werk  der  freien 
Kaust»  denn  sie  geht  nicht  aus  dem  freien  Geiste  des  Künstlers 
hervor,  die  Hauptsache,  die  Melodie,  ist  gegeben  —  und  bedingt 
alles  übrige,  die  Teile  des  Ganzen,  Rhythmus  und  Harmoniei 
mHa  oder  weniger  .  Man  kann  daher  in  solcher  Angabe  nur  aos- 
«preefaen,  wosu  der  Gantus  firmns  Gelegenheit  und  Anlaas  bietet: 
nicht  den  vollen  Sinn  des  Liedes»  sondern  den  Sinn,  wie  und  wie- 
weit der  Gantus  firmus  ihn  gefosst  hat  und  zu  enthOllen  gestattet. 

So  macht  sich  für  alle  Choräle,  als  kirchliche  Gemeinde- 
lieder, ein  allgemeiner  Charakter  kirchlicher  Erbauung,  einfacher 
diijstlich  geihsster  Frömmigkeit  kenntlich»  eine  einfache,  stetige, 
aber  umwlich  kraftvolle  Harmonie,  eine  geradsinnige  Stimm- 
fihrong,  eine  von  Trfigheit  und  Oberreiznng  gleich  weit  entfernte 
Rhythmisierung,  eine  würdige  und  fromme  Erhabenheit  geltend. 
Hiemächst  aber  muss  unser  Trachten  sein,  in  jedem  einzelnen 
Choral  den  inneren  Sinn  zu  fühlen,  den  Zug  zu  lassen,  der  aus 
der  Melodie  heraus  die  Modulation  und  zuletzt  jede  einzelne 
Stimme  lenkt.  Dieser  Zug  wird  nicht  durch  Umhergreifen  in  allen 
möglichen  Harmonien  erhascht,  sondern  auf  dem  Wege  stetiger 
Harmonie-Entfaltung  erkannt  und  ergriffen.  Man  frage  nur 
Zeißig  die  Melodie,  was  ihr  zunächst  not  tut,  welche  Har- 
monie sie  zunächst  verlangt;  und  von  dem  zunächst  Ergriffenen 
bewege  man  sich  stetig  aber  rastlos  weiter,  nie  ohne  Grund  ver- 
weilend oder  auf  Dagewesenes  zurückkehrend,  aber  auch  nie  das 
Nähere  ohne  Grund  übergeh(;nd.  etwa  um  Fremdes  oder  Neues, 
vermeintlich  Onginelles  zu  bringen.  Das  Fremde,  Unerwartete 
aufzugreifen,  ist  schwach,  Sache  des  Dilettanten;  das  wahrhaft 
Eigentümliche  ist,  was  der  Sache,  dem  Zweck  ganz  eigen 
angehört.  Auf  diesem  We^e  wird  dann  auch  aus  Melodie  und 
Modulation  der  rechte  Zug  der  Stimmen  sich  ergeben. 

Nur  so  weit  zu  gehen,  nur  dem  allgemeinen  Charakter  jedes 
Chorals  nachzutrachten,  raten  wir  dem  Schüler,  bis  er  vollere 
Herrschaft  und  tieferes  Bewusstsein  über  seine  Kunst  erworbenhat 
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und  mit  sicherem  Erfolge  streben  mag,  auch  dem  besonderen  Sinn 
dieser  oder  jener  Textstelle,  oder  zuletzt  dem  ganzen  Text  in  allen 
Momenten  zu  genügen,  soweit  es  Form  und  Mittel  des  Chorals  und 
der  gegebene  Cantus  firmus  gestatten*  Wir  hezeichuen  ihm  diese 
Aufgabe  als  eine  der  wichtig"sten.  zu  der  er  auch  in  späteren  Sta- 
dien seiner  Biiduogszeit  stets  mit  erneutem  üafer  zurückkehren 
möge**. 

§  74.  Der  Cantus  fiimus  in  anderen  Sttmnien.  Bisher  hahen 

wir  stets  die  Oberstimme  als  Sitz  der  Hauptmelodie  benutzt;  und 
das  mit  Recht,  da  sie  als  iufiere  Stimme  freier  als  die  Mittel* 
stimmen,  und  TermSge  ihrer  hohen  Tonlage  die  yeniehmbarste 
and  wirksamste  unter  allen  Stimmen  ist 

Gleichwohl  ist  es  auch  möglich,  eine  der  drei  anderen 
Stimmen  zum  Site  der  Hauptmelodie  zu  erheben.  Dann  aber  ist 
zweierlei  zu  bedenken.  Erstens  wird  der  Cantus  firmus  nidit 
so  klar  hervorteten,  als  in  der  Oberstimme,  und  wir  werden  das 
Stimmgewebe  darauf  emrichten  mfissen,  dass  derselbe  sidt  mög- 
lichst klar  aus  ihm  hervorhebe,  von  ihm  unterscheide.  Zweitens 
wird  die  Oberstimme  zwar  der  Hauptmelodie  beraubt  sein,  aber 
dennoch  nach  ihrem  Charakter  nidit  aufhören,  vorzügliche  Auf- 
merioBamkdt  auf  sich  zu  zidien.  Wir  müssen  daher  ihre  Melodie 
mit  besonderer  Sorgfalt  ausbilden,  damit  sie,  ein  so  bemerkbarer 
Bestandteil  des  Ganzen,  stets  genüge.  Im  Bass  und  noch  mehr 
in  Mittelstimmen  kann  manche  den  Ansprüchen  an  Melodie  nicht 
ganz  genijgeiido  Wendung  durchschlüpfen;  in  der  Oberstimme 
würde  sie  sich  zu  nachteilig  fühlbar  machen. 

Erwägen  wir  nun  die  S.  365  vorherbestimmten  Mittel  für  die 
Bildung  einer  vollkommenen  Oberstimme,  so  finden  wir,  dass  die- 
selben nicht  wohl  genügen.  Unsere  Begleitungsstimmen  setzen 
der  Hauptmelodie  Achtel  und  Viertel  entgegen,  während  diese  sich 
in  denselben  Notengattungen  bewegt,  diese  Ähnlichkeit  und  die 
Weise  unseres  jetzigen  Verfahrens,  stets  alle  Stimmen  gleich- 
zeitig eintreten  zu  lassen  und  fortzuführen,  geben  wenig  Hoffnung, 
dass  der  Cantus  firmus  überall  aus  den  umgebenden  Stimmen 
eigentümlich  und  herrschend  sich  hervorhebe,  wenn  wir  ihn  aus 
der  Überstimme  entfernen.  Erst  bei  reicheren  Mittein,  in  einer 
späteren  Form,  wird  eme  solche  Arbeit  vollkommen  gelingen. 


•  Hierzu  der  Anhang  U. 
Von  hier  an  treten  die  Aufgaben  80  bestimmt  hervor,  dass  es  ihrer 
auädrücklicheu  Bezeiciiumig  nicht  mehr  bedarf.  Das  fleißige  DurchspideD 
und  DoididaBken  der  im  Laufs  der  Lehre,  eowie  in  den  Befla|enXX.«Dd 
xxm  mitgeteilten  Oiorlle  wird  als  nächstes  Mittel  fttr  Stimmmig  imd  Toi^ 
bereitimg  empfohlen. 
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Aber  zu  dieser  späteren  Form  bedarf  es  einfacherer  Vor- 
übungen und  diese  sind  hier,  bei  der  Lehre  von  der  Behandlung 
des  Cantus  firmus  in  der  Oberstimme,  am  besten  anzuknüpfen. 
Es  ist  dazu  nur  kurze  Anleitung  nötig. 

Hfingt  es  von  unserer  Wahl  ab,  in  welche  der  drei  unteren 
Stimmen  der  Cantus  firmus  treten  soll,  so  kommt  vor  allem  die 
Tonlage  in  Betracht  Liegt  eine  Melodie  höher,  so  wird  siebesser 
für  den  Tenor,  als  för  Alt  und  Bass  geeignet  sein,  —  wir  mOssten 
denn  den  Choral  in  einen  anderen  Ton  versetzen. 

Sodann  kommt  der  Charakter  der  Melodie  in  Erwägung. 
Eine  ruhig  fortgehende  Melodie  wird  sich  eher  für  den  Alt,  eine 
bewegtere,  sich  nach  der  Höhe  schwingende,  eher  für  den  Tenor, 
eine  weitschreitende,  mehr  nach  der  Tiefe  hinabgehende,  sich  eher 
Tür  den  Bass  eignen.  Im  allgemeinen  übrigens  wird  der  Tenor, 
als  andere  Oberstimme,  am  geeignetsten  sein,  an  der  Stelle 
des  Diskants  den  Cantus  firmus  zu  übernehmen. 

Haben  wir  nun  unsere  Wahl  getroffen,  oder  ist  die  melodie- 
"Tihrende  Stimme  vorausbestimmt :  so  setzen  wir,  wie  immer,  den 
Modulationsplan  fest,  entwerfen  die  Harmonie,  und  versuchen 
dann  vor  allem,  die  neue  Oberstimme  so  zusammenhängend, 
folgerecht  und  gehaltvoll  wie  möglich,  jedenfalls  aber  makellos, 
anazofitturen.  Wo  dies  nach  dem  Harmonieentwurfe  nicht  an- 
feht,  wShlen  wir  andere,  günstigere  Akkordlagen.  Hiemach  erst, 
wenn  die  Oberstimme  gelungen  dasteht,  vollenden  wir  den  Satz 
durch  die  AnsfOhrung  der  anderen  Stimmen.  —  Einige  Obung 
wird  Qbrigens  bald  zu  der  Fertigkeit  bringen,  aUeStimmen  gleich- 
zeitig zu  fiberschanen  und  zu  führen. 


A.  Der  Cantus  firmus  im  Alt. 

Wir  wählen  dazu  die  andere  Melodie  des  Ghoralsr-^Aus  tiefer 
Net  schrei'  ich  zu  dir«;  —  die  bedeutendste  Melodie  desselben 

Chorals  werden  wir  an  einem  anderen  Orte  kennen  lernen. 
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Zuvörderst  erscheint  der  Cantus  firmus  im  Alte  nach  seiner 
Tonlage  und  mäßigen,  auf  wenig  Töne  und  kleine  Schritte  be- 
schränkten Bewegung  für  diese  Stimme  im  allgemeinen  wohl  ge- 
eignet; nur  der  siebente  und  achte  Takt  gehen  über  den  Altcharak- 
ter hinaus.  —  Betrachten  wir  dann  vor  aller  näheren  Erörterung 
das  Ganze,  so  bestätigt  sich,  was  vorhergesagt  worden:  die  Un- 
zulänglichkeit unserer  dermaligen  Mittel,  den  Cantus  firmus  in 
einer  ünterstimme  neben  oder  vor  den  anderen  Stimmen  geltend 
zu  machen.  Hier  ist  offenbar  jede  Stimme,  namentlich  der  Dis- 
kant, reicher  ausgeführt,  als  der  Cantus  firmus;  wollte  man  sich 
dies  aber  nicht  erlauben,  z.  B.  so  — 


568.  < 


1 11  Ii 


^  r  r  rir 


anfangen :  so  würden  alle  Stimmen  zu  einer  gleichgültigen,  unter- 
schiedlosen Tonmasse  gerinnen,  man  möchte  nun  die  obigen,  oder 
erlesenere  Harmoniefolgen  wählen.  —  Nur  eine  besonders  her- 
vorstechende Besetzung  könnte  unseren  Cantus  firmus  heraus- 
heben; indes,  es  ist  ja  für  jetzt  nur  um  Vorübungen  zu  künftigen 
genügenderen  Kunslformen  zu  tun.  —  Gehen  wir  jetzt  zur  Ar- 
beit selbst  über. 

Der  nächste  Schluss  für  die  erste  Zeile  wäre  in  Gdur;  allein 
diesen  müssen  wir  für  den  folgenden  Teilschluss  aufsparen.  Wir 
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sind  also  auf  die  Paralleltonart  und  zwar  auf  den  Halbschluss  in 
derselben,  nämlich  auf  der  Dominante  angewiesen.  Die  übrigen 
Harmonien  folgen  dann  nach  bekannten  Gnmdsfttasen  Ton  selbst 
Wir  mässen  nun  die  Oberstimme  bedenken. 

Die  obigen  Proben  (No.  568)  zeigen,  in  welchen  Schlendrian 
dieselbe  verfiUlt,  wenn  man  sie  zu  eng  an  den  Cantos  firmus  ket- 
tet; wir  beginnen  also  auf  der  Terz  und  mit  einem  hinauflfuhren- 
den  Motiv  (a),  das  sich  sogleich  in  6  wiederholt,  nach  einer  Ab- 
beqgnng  den  höcbstenMelodieton  trifft,  und  dann  den Gnmdsätsen 
der  Melodie  gemäB  hinabfuhrt  zum  Schlüsse.  Allein  erst  die 
folgende  Strophe  bringt  den  Teilschloss;  ohnehin  verlangt  der 
ScUoBston  dis  nach  e  hinaufzusteigen.  Die  Melodie  eilu^t  sich 
also  nodimals  auf  den  Gipfel  und  steigt  dann  in  entschiedener 
Weisen  übrigens  dem  Motiv  getreu,  zum  Schlüsse  hinab. 

hix  zweiten  Teil  erhebt  sieh  die  Oberstimme  nochmals,  und 
zwar  im  vorletzten  Takt,  auf  ihren  Gipfel,  um  dann  sanfter  und 
bewegter,  aber  ebenfalls  entschieden  sich  zu  Ende  zu  senken.  Bis 
dahin  aber,  besonders  zu  Anfang,  ist  sie  minder  lebhaft  entfallet, 
minder  schwunghaft;  eine  Folge  der  lebhaften  Bewegung  des 
ersten  Teiles,  die  als  Gegensatz  Muhe  forderte,  und  nicht  ohne 
Einförmigkeit  hätte  forgesetzt  w  erden  können. 

Dafür  treten  nun  Tenor  und  Bass  bewegter  hervor,  beide  je- 
'ioch,  als  Begleit iingsstimmen,  mehr  in  Üießenden  Achtelreihen, 
als  in  dem  schlagenden  Rhythmus  der  Oberstimme  im  ersten 
Teil.  Der  Tenor  übernimmt  nun  auch  an  jener  schwierigen 
Stelle  die  Vermittlung  zwischen  dem  folgerecht  hinabschreiten- 
den Bass  und  dem  plötzlich  hinaufgeworfenen  Cantus  firmus.  Es 
ist  nicht  zu  leugnen,  dass  damit  seine  Bewegung,  besonders  im 
rt-hten  Takt,  eine  Gespanntheit  annimmt,  die  nur  m  gewissen 
Stimmungen  zulässig,  sonst  aber  leicht  überspannt  zu  nennen 
wäre;  allein  dem  ganzen  Gange  des  Tenors,  besonders  in  der  letz- 
ten Hälfte,  möchte  eben  jene  gespannte  Weise,  am  rechten  Ort, 
entsprechen.  Wie  sie  zu  vermeiden  gewesen  wäre,  bleibe  der 
Betrachtung  des  Schülers  anheimgesteiit 

6.  Der  Cantus  firmus  im  Tenor. 

Dass  der  Charakter  der  Tenorstimme,  als  der  oberen  im  männ- 
lichen Stimmpaare,  geeigneter  ist,  den  Cantus  firmus  att£zunehmen, 
^n  wir  schon  oben  erkannt  Erwägen  wir  nun  die  Verhält- 
nisse, welche  durch  die  Stellung  des  Cantus  firmus  in  den  Tenor 
in  dMi  anderen  Stimmen  hervorgerufen  werden:  so  llllt  in  die 
Aogen,  dass  der  Bass  durch  die  Zwischenstellung  desselben  von 
den  übrigen  Stimmen  getrennt  wird,  das  höhere  Stimmpaar  aber, 
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Diskant  und  All,  eng  verbunden  bleibt.  Was  folgt  daraus?  Der 
Bass  wird  für  sich  allein  zu  sorgen  haben,  wird  in  seiner  abge- 
sonderten Stellung  deutlicher  vernommen,  wird  folglich  mit  be- 
sonderer Sorgfalt  geführt  werden  müssen,  die  beiden  höheren 
Stimmen  werden  aber  mehr  sich  aneinander  schließen,  in  Vor- 
halten, in  Terz-  und  Sextengängen  oder  wenigstens  durch  engere 
Lage  sich  gegenseitig  unterstützen.  Es  versteht  sich  von  selbst, 
dass  diese  Betrachtung,  so  wohl  begründet  sie  erscheint,  nicht  als 
ein  starres,  allgemeines  Gesetz  uns  binden  und  hemmen,  sondern 
vielmehr  unsere  Erfindung  nur  leiten  und  erleichtern  soll. 

Eine  ähnliche  Betrachtung  hätte  sich  bei  dem  Cantus  firmus 
im  Alt  anknüpfen  lassen;  da  ist  nämlich  die  Oberstimme  getrennt 
und  das  untere  Stimmpaar  verbunden.  Allein  dort  wäre  die  Be- 
merkung überflüssig,  denn  die  Oberstimme  nimmt  ohnehin  unsere 
vorzugsweise  Berücksichtigung  und  Sorgfalt  in  Anspruch. 

Für  den  Tenor  eignen  sich  so  ziemlich  alle  Melodien,  vorzugs- 
weise aber  die  hochliegenden  und  mehr  nach  der  Höhe  sich  be- 
wegenden ;  die  tieferen  Rücksichten  auf  den  Charakter  des  Tenors 
und  der  tenorisierenden  Instrumentalstimmen  können  erst  später 
in  Betracht  kommen.  Hier  folgt  nun  eine  Behandlung  von  No.  538, 
mit  dem  Cantus  firmus  im  Tenor. 


569. 
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Ausführlicher  Erläuterung  bedarf  die  Arbeit  nicht.  Der  Schü- 
ler muss  sich  selbst  fragen,  aus  welchen  Gründen  und  Quellen 
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Moddation  und  Oberstimme  henrorgeganc^,  imd  wiefern  den 
Regeln  gem&B  verfahren,  oder  auch,  warum  und  mit  welchem 
Redite  von  ihnen  abgegangen  ist  Die  beiden  ersten  Akkorde  und 
die  beiden  ersten  Töne  der  Oberstimme  lagen  am  n&chsten.  Mit 
letzteren  war  aneh  die  Richtong  der  Oberstimme  nach  oben  ge- 
geben. Sollte  diese  Stimme  mit  dem  dritten  Ton  des  Gantns  fir- 
mas  nach  c  gehen?  das  hätte  in  einen  Fehler,  oder  zu  früh  nach 
Bdur  geführt.  Man  ging  also  durch  c  nach  </,  und  nahm  nun  einen 
Aufschwung,  um  die  Melodie  zu  beleben  und  sie  dem  Cantus  ür- 
mus  besser  entgegen  zu  setzen.  So  das  übrige. 

C.  Der  Cantus  firmus  im  Basse. 

Die  Versetzung  des  Cantus  firmus  in  den  Bass  bringt  in  den 
meisten  Fällen  eine  Unannehmlichkeit  mit  sich,  die  nur  versteckt^ 
nicht  yennieden  werden  kann.  Da  nämlich  die  Choralmelodien 
onprQnglich  als  Ober-  oder  Tenorstimmen  erfunden  sind,  so 
sdüieften  sie  fast  durchgängig  mit  einem  Sekundenschritte,  — 
z.  B.  obige  Melodie  mit  c-c(,  a-g^  —  und  nur  selten  mit  einem 
Quarten-  oder  Quintenschritte.  Daher  ist  es,  wenn  der  Cantus 
Unnas  Bass  wird,  meist  unmöglich,  einen  yollkommenen  Sdiluss 
zu  bilden,  zu  dem  (nach  unseren  bisherigen  Begriffen)  der  Bass 
Ton  der  Dominante  auf  die  Tonika  schreiten  müsste.  Am  miss- 
lichsten ist  dies,  wenn  der  unvollständige  Schluss  das  Ende  eines 
Teiles,  oder  gar  des  Ganzen  iriflt,  und  auch  das  wird  meistens 
der  Fall  sein. 

Wie  können  wir  nun  die  geschwächten  Schlüsse  befestigen? 
Zunächst  durch  Verlängerung;  dann  durch  die  Figur  des  Orgel- 
punktes. Natürlich  werden  wir  aber  von  beiden  Mitteln  nur  ein- 
geschränkten Gebrauch  machen  dürfen,  wenn  nicht  das  Ganze 
durch  sie  gedehnt  und  überladen  werden  soll.  Vorzüglich  zu  Ende 
werden  wir  einen  kurzen  Orgelpunkt  anwendbar  finden,  und  auch 
da,  nach  dem  Sinne  der  Komposition,  nicht  immer. 

Als  Beispiel  solcher  Behandlung  diene  unsere  erste  Choral- 
melodie,  No.  537.  Sie  ist  eigentlich  wc^en  ihrer  liehen  Tonlage 
weniger  dazu  geeignet;  es  kommt  also  darauf  an,  wie  wir  uns 
ober  diesen  Missstand  hinweg  helfen  können. 
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Zuvörderst  haben  wir  hier  den  Cantus  firmus  mit  tieferen 
Oktaven  verstärkt,  ein  Zusatz,  der  im  wesentlichen  keine  Ände- 
rung hervorbringt.  — 

Der  Modulationsplan  ist  der  frühere  von  S.  346;  nur  die  dritte 
Strophe  hat  eine  Abänderung  erleiden  müssen.  Nach  bekannten 
Grundsätzen  hätte  diese  Strophe  auf/",  nämlich  entweder  mit  einem 
Halbschluss  in  Ädur,  oder  mit  einer  Ausweichung  nach  Fdur 
schließen  sollen.  Allein  wie  wäre  dies  hier  ausführbar  gewesen? 
Der  Schlusston  des  Cantus  firmus  im  Basse  (c  nämlich)  hätte  uns 
ja  genötigt,  mit  einem  Quartsextakkorde  zu  enden!  —  Wir  muss- 
ten  ihn  vielmehr  als  Grundton  behandeln,  folglich  in  der  Parallele 
der  Unterdominante  schließen. 

Hier  sind  wir  nun  auf  dem  Punkte,  von  dem  aus  das  ganze 
Verfahren  anschaulich  wird.  Es  ist  klar,  dass  uns  durch  den  in 
den  Bass  gelegten  Cantus  firmus  nichts  gegeben  wird,  als  eine 
melodisch  geordnete  Reihe  von  Tönen ,  auf  denen  wir  Akkorde 
errichten,  über  denen  wir  drei  verschiedene  Stimmen  möglichst 
melodisch  führen  sollen.  Wo  also  nehmen  wir  vor  allem  die  Ak- 
korde her!  — 

Jeder  Basston  kann  Grundton  eines  Dreiklangs,  Septimen- 
oder Nonenakkordes,  —  er  kann  irgend  ein  anderes  Intervall  in 
einem  umgekehrten  Akkorde,  er  kann  einer  der  akkordfrem- 
den Töne  sein  — Vorhalt,  Durchgang,  Vorausnahme.  Was  wählen 
wir  aus  alledem?  Zuerst  wiederum  das,  was  nach  dem  Modu- 
lationsplane das  Notwendige,  dann,  was  das  Nächstliegende,  oder 
was  das  Zweckmäßigste  für  den  besonderen  Fall  ist.  So  schließt 
z.  B.  unsere  erste  Strophe  mit  dem  Dominantseptimenakkord  (in 
der  Umkehrung)  und  Dreiklang;  sie  beginnt  mit  dem  Dreiklang 
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der  Dominante  (anscheinend  in  Fdur),  lässt  über  liegenblei- 
bendem Baas  den  Dominantseptimenakkord  dieser  Tonart  folgen, 
und  geht  nun  mit  Dominantseptimenakkord  und  Dreiklang  in  den 
Hauptton,  nach  Bdnr.  Das  weitere  erklärt  sich  von  selbst;  in 
dem  orgelpnnktähnlichen  Anfang  ist  das  £nde  vorbedeutet.  Wir 
wenden  uns  zar  Betrachtung  des  Stimmwesens. 

Die  hohe  mid  noch  höher  dringende  Lage  des  Gantos  firmus 
drückt  die  übrigen  Stimmen  hinauf,  und  beschränkt  sie  auf  einen 
kleineren  Raum.  Daher  haben  sie  sich  alle,  besonders  die  Ober- 
stinune,  melodisch  einfacher  gestaltet,  und  dies  sagt  auch  dem 
ernsten  Charakter  des  Basses,  der  Hauptstimme  geworden  ist,  zu; 
wir  würden  sagen:  auch  dem  Wesen  des  Chorals  ist  die  einfachere 
Behandlung  zusagender,  wenn  wir  ans  nicht  bereits  darüber  ver- 
ständigt hätten,  dass  unsere  jetzigen  Arbeiten  nicht  eine  voll- 
endete Kunstform,  sondern  nur  Voi  übungen  zu  einer  solchen  be- 
zwecken. 

§  75.  Minder-  und  mehrstimmige  Behandlung  der  Choräle.  Es 
bleibt  noch  einiges  zu  bemerken  über  die  Behandlung  des  Chorals 
mit  weniger,  oder  mit  mehr  als  vier  Stimmen,  wiewohl  das 
Nötigste  schon  im  elften  Kapitel  des  ersten  Buches  gesagt 
worden  ist. 

A.  Der  Choral  mit  weniger  als  Tier  Stimmen* 

Der  Choral,  wie  wir  ihn  jetzt  besitzen,  hat  um  so  mehr  das 
Bedürfnis,  mit  voller  Harmonie  —  also  wenigstens  vierstimmig 
—  behandelt  zu  werden,  da  ihm  an  melodischer  Fülle  und  rhyth- 
mischem Reichtum  in  Vergleich  zu  anderen  Tonstücken  so  viel 
abgeht.  Die  einfachen,  meist  im  gleichen  Maß  und  in  kurzen 
Strophen  einander  folgenden  Töne  seiner  Melodie  würden  ohne 
UarmoniefUUe  einen  zu  dimnen  Faden  abgeben.  Daher  können 
nur  besondere  Gründe  drei-  oder  gar  zweistimmige  Behand- 
tong  rechtfertigen,  und  es  wird  bei  mancher  Qioralmelodie  ge- 
radezu unmöglich  sein,  sie  zweistimmig  genügend  und  sinoge- 
mfifi  zu  behandeln. 

Die  Gründe  aber,  zur  drei-  oder  zweistimmigen  Behandlung 
zugreifen,  sind  entweder  äußere:  wenn  man  nicht  mehr  Stim- 
nten  hat;  oder  innere:  wenn  man  in  der  Minderstimmigkeit  einen 
Iwonderen  Sinn  findet,  z.  B.  das  Ganze  zarter,  weniger  massen- 
Wt,  die  Stimmen  freier  und  durchschaulicher  darstellen  will, 
einer  besonderen  Stimmverbinduiig.  z.  B.  von  zwei  weib- 
J**en  Stimmen  und  einem  Bass,  zwei  männlichen  und  einem 
Dakant  usw.,  nachgeht,  die  man  der  Idee  eines  besonderen  Ton- 
**öcks  zusagender  finden  konnte. 
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In  allen  diosen  Fällen  wird  man  zunächst  solche  Wege  dei 
Harmonie  einschlagen,  für  welche  die  zwei  oder  drei  Stimmen 
noch  am  besten  genügen  können.  Manche  sonst  statthafte  mui 
sinngemäße  Wendung  wird  geopfert,  manche  ergriffen  werden 
müssen,  die  sonst  nicht  die  vorzüglichere  gewesen  wäre.  Jeden- 
falls wird  man  aber  verdoppelte  Achtsamkeit  auf  die  Stimmfib- 
ning  wenden  müssen;  denn  je  weniger  Stimmen^  desto  deatlicher 
wird  jede  mit  ihren  etwaigen  Fehlem  und  Vorzogen  Temommco. 


4.  Der  zweistimmige  Satz. 

Im  zweistimmigen  Satae  muss  die  eine  der  Choralmelodie  so- 
tretende  Stimme  sehr  einfach  gelehrt  werden,  wenn  sie  nicht  ul 
zu  starkem  Gegensatz  gegen  sie  treten  soiL  Am  besten  beachrliikt 
man  sich  auf  die  nftchstnötigen  Intervalle  und  hält  die  Stimmen 
möglichst  zusammen.  So  könnte  der  Ghoralsatz  No.  ÖOS  zweir 
stimmig  in  dieser  Weise  — 

behandelt  werden.  Dass  die  zweite  und  dritte  Strophe  mit  einem 

Vorhalt  anheben,  geschieht  in  der  Voraussetzung,  dass  bei  den 
Strophenschlüssen  gar  kein  oder  nur  ein  geringer  Absatz  ge- 
macht wird. 

Hat  man  besondere  Gründe,  zwei  voneinander  entfernte 
Stimmen  zu  nehmen,  die  doch  nicht  innig  miteio  an  der  verschmel- 
zen, so  scheint  es  besser,  der  zuzusetzenden  Stimme  einen  eigen- 
tümlicheren Gang  zu  geben.  Der  obige  Satz  würde  für  Diskant 
und  AU,  oder  Tenor  und  Bass  geeigneter  sein,  als  etwa  für  Diskant 
und  Dass,  —  den  letzteren  eine  Oktave  tiefer  gesetzt  Für  diesen 
wäre  folgender  Gang  — 


oder  ein  fthnlicher  seinen  eigenen  Weg  gehender  im  aUgemeines 

vorzuziehen,  obgleich  durch  ihn  die  beiden  ersten  Strophen  nutt 
Dreiklängen  ohne  Terz  schlössen. 


r 
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2.  Der  dreistimmige  Satz. 

Dieser  ist,  wie  sich  von  selbst  versteht,  nicht  nur  an  sich  ton- 
und  harmoniereicher,  sondern  erlaubt  auch  reichere  und  freiere 
Ausführung  der  Stimmen.  Denn  die  zwei  bei  ihm  zu  Gebote 
stehenden  Stimmen  sind  schon  mächtig  genug,  dem  Ganzen  be- 
stimmten Charakter  zu  erteilen,  wenn  wir  uns  etwa  veranlasst 
sehen,  in  ihrer  Führung  über  das  Notdürftige  hinaus  zu  gehen. 
Und  da  uns  reichere  Ausbildung  der  Stimmen  gestattet  ist,  so 
haben  wir  auch  in  ihr  ein  wichtiges  Mittel,  durch  Fülle  in  den 
einzelnen  Stimmen  zu  ersetzen,  was  uns  an  Vollzähligkeit  der 
Akkordtöne  etwa  abgehen  möchte.  Harmonische  Beitöne,  Vor- 
halte und  Durchgänge  werden  unseren  Harmonien  genugtun  und 
zugleich  die  Stimmen  melodisch  vervollkommnen. 

Hierbei  darf  aber  die  Rücksicht  auf  den  Charakter  des  Chorals 
ebensowenig  aus  den  Augen  gelassen  werden.  Eine  dreistim- 
mige Behandlung  des  vorstehenden  Choralteils  erinnere  vorläufig, 
dass  oft  die  größte  Einfachheit  auch  bei  drei  Stimmen  herstellbar 
und  genügend  sein  kann; 
573.  Diskant. 


Alt'  ' 
Tenor. 

m 

5^ 

von  dem  in  No.  562  Gegebenen  ist  wenig  verloren  gegangen. 

Reicher  und  beweglicher  haben  sich  die  Stimmen  in  der  fol- 
genden Behandlung  des  in  No.  570  bearbeiteten  Chorals  aus- 
gebüdet. 
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Der  Schluss  der  dritten  Strophe  in  Cmoll  ist  etwas  entlegen, 
aber  der  nähere  Dominantenschluss  eben  zuvor  gebraucht;  — 
vergl.  S.  379.  Übrigens  schließt  diese  Strophe  mit  der  Oktave 
c-c  in  Diskant  und  Tenor,  und  die  folgende  fängt  in  denselben 
Stimmen  mit  der  Oktave  b-b  an.  Das  kann  darum  gelegentlich 
geschehen,  weil  durch  den  Strophenschluss  der  Zusammenhang 
unterbrochen  ist,  die  letzte  Strophe  gleichsam  als  neuer  Satz  er- 
scheint; doch  meidet  man  besser  Oktaven  gerade  bei  Sekundforl- 
schreitungen,  die  sich  als  Melodie  dem  Ohre  aufdrängen.  Hier 
würde  der  Tenor  statt  b  besser  d  nehmen. 

Der  dreistimmige  Satz  (weniger  der  zweistimmige)  ist  auch 
gar  wohl  geeignet,  den  Cantus  firmus  in  der  Unter-  oder  filittel- 
stimme  za  hahen.  £8  bedarf  hierzu  keiner  Anweisung,  als  der 
früher  gegebenen,  und  nur  als  Bei^iel  stehe  hier  der  obige  Choral 
mit  dem  Cantus  firmus  im  Tenor. 


Wir  haben  dazu  die  vorige  Arbeit  brauchen  können,  indem 
die  Tenorstimme  dem  Diskant,  und  der  Cantus  firmus  dem  Tenor 
übertragen  wurde.  Nur  der  dritte  Takt  wurde  geändert,  um  eine 
dnrdi  den  Durchgangston  veranlasste  Quintenfolge  su  beseitigen. 
Auch  der  vorletste  Takt  ist  geändert  worden,  um  ein^  vollen 
Schluss  zu  gewähren. 


B.  Die  mehr  als  Yierstimmige  Behandlung. 

Wir  haben  uns  schon  überzeugt,  dass  der  vierstimmige  Salz 
gar  wohl  auch  für  Harmoniefülle  genüge.  Daher  wird  man  ohne 
besondere  Gründe  selten  oder  nie  den  Choral  mit  mehr  als  vier 
Stimmen  setzen;  wohl  aber  nimmt  man  bisweilen  zur  letzten 
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Strophe  oder  zu  den  letxten  AUx^en,  um  einen  noch  Tolleran 
Schlags  wa  erhalten,  eine  fünfte  Stimme  zu  Hilfe.  Im  einen  oder 
anderen  Falle  genügt  indes  die  S*  389  n.  £  erteilte  Anweisung. 

Erinnerung. 

Schliefilich  sei  nochmals  iti  Bezug  auf  S.  362  erinnert,  dass 
bei  dem  Gottesdienste  das  Bedörftiis,  den  Gemein degresang  zu 
leiten,  selir  oft  auf  reichere  Stirn miiilirung  Verzicht  zu  leisten 
nötigt,  und  das^  in  den  meisten  P  ällen  die  drei-  oder  zweistim- 
mige Behandlung  oder  gar  die  Verlegung  des  Gantus  firmus  in 
andere  Stimmen  mit  jenem  Zwecke  nicht  verträglich  erscheint. 
Hieruber  muss  sich  dann  der  künftige  Organist  da  Rats  erholen, 
wo  er  überhaupt  die  Bildung  für  sein  besonderes  Amt  zu  suchen 
hat.  Wir  haben  es  an  dieser  Stelle  nur  mit  der  freien  Kunst,  die 
sich  selber  genügen,  nicht  fremden  Zwecken  dienen  will,  zu  tun. 
Es  liegt  uns  also  nichts  daran,  ob  die  vorstehenden  Choräle  ganz 
oder  gar  nicht  zum  Gebrauch  beim  Gottesdienst  eingerichtet  sind; 
dazu  findet  man  in  zahlreichen  für  den  gemeüien  Gebrauch  be- 
stimmten GbonUbQchmi  genügsame  Vorarbeit. 

S  76.  Prilffung  harmoniisher  Fertigkeit  am  Choral.  Wir  haben 
fibMil  darauf  hingewiesen,  dass  jeder  Choral  (wie  iiberhaupt  jede 
Melodie}  auf  gar  mannigfache  Weise  behandelt  werden  kann,  und 
daas  es  nicht  eine  absolut  beste  (oder  wohl  gar  einzig  richtige)  Be- 
handlung  gibt^  sondern  dass  für  einen  Zweck  die  eine,  für  einen 
anderen  Zweck  eine  andere  Behandlung  den  Vorzug  verdienen 
hum.  Wir  bedürfen  also  der  Fähigkeit  und  Fertigkeit,  eine  ge> 
gebene  Melodie  in  verschiedener  Weise  zu  behandeln. 

Der  Stolf  dazu  ist  in  der  ganzen  bisherigen  Lelire  gegeben; 
wir  haben  nichts  Neues  darüber  mitzuteilen.  Allein  wir  machen, 
wie  schon  früher  geschehen,  darauf  aiifmerksam,  dass  es  eine 
fruchtbare,  alles  Erlernte  wiederholende  und  zusammenfassende 
Übung,  und  insofern  eine  aufklärende  Prüfung  unserer  Kraft  ist: 
bestimmten  Melodien  zu  versuchen,  wie  vielfache  Behandr 
langen  uns  vfoh\  gelingen  mögen.  Und  hierbei  wird  vielleicht  eine 
kurze  Anleitung,  wie  man  möglichst  reiche  Behandlungen  auffmde 
und  durchführe,  manchem  wünschenswert,  anderen  anreizend  zu 
eigenen  weiteren  Versuchen  sein. 

Es  Tersteht  sich  von  selbst,  dass  jede  Behandlung  den  von 
uns  sdion  erkannten  Gesetzen  gemifi  sein  muss.  Das  Widrige, 
Scfawichlicfae,  widernatürlich  firzwungene,  kurz  alles  Misszubil- 
ligende  soll  uns  fem  bleiben.  Allein  die  Erfahrung  lehrt,  dass  der 
£ifer,  mehr  und  mehr  Behandlungen  herauszuholen,  unvermerkl 
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an  die  Grenze  des  Uni  üblichen,  und  über  sie  hinaus  fuhrt  Wir 
raten  also  alles  Ernstes: 

die  in  diesem  Paragraphen  vorgezeichnete  Übung  nicht 
eher  vorzunehmen,  als  bis  in  vielen  vorausgeschickten  ein- 
lelnen  Choralbehandlungen  schon  Kraft  und  Einsicht  ge- 
wachsen und  bewährt  sind. 
Dann  ent,  — und  lieber  zu  spät  als  zu  früh,  —mag  jeder  sich  an 
sein  harmonisches  Probestück  machen.  Und  auch  dann  mag  nicht 
in  der  Anzahl,  sondern  im  Werte  der  Behandlungen  der  Nutzen 
und  die  Ehre  der  Arbeit  gesacfat  werden. 

Worin  können  nmi  Ghoralbehandinngen  mamiigfdtig  sein? 
Wir  miterscheiden  hier  änfiere  und  innere  Mannigfaltigkdt 
Die  äuBere  Mann^foltigkeit  besteht  darin»  dass  ein  Choral 
zwei-,  drei-,  vier-  und  mehrstimmig  behandelt,  dass  der  Gantns 
firmus  bald  ni  die  Oberstimme,  bald  in  die  Unter-  oder  in  eine 
Mittelstimme  gelegt  wird.  Dies  sind  die  äuBeren  Formen  der 
Qioralbehandlung,  welche  wir  bis  jetzt  kennen.  Jede  Ton  ihnen 
kann  natfirlich  auf  die  mannigftichste  Weise  ausgeführt  werd^; 
man  kann  sidi  verschiedener  Harmonie  mid  Stirnrnffibrong  Ober- 
all  bedienen,  kann  ebensowohl  im  drei-  als  vierstimrafgen  Satze 
den  Cantus  firmus  in  die  Mittel-  und  ünterstimme  legen,  und  was 
dergleichen  mehr.  Alle  diese  Formen  geben  Anlass  zu  nützlichen 
Übungen  und  müssen  fleißig  benutzt  werden.  Doch  setzen  wir 
sie  hier  alle  beiseite,  um  nicht  zu  weitlänlig  zu  werden,  und  be- 
schränken uns  auf  vierstimmige  Behandlung  und  Stellung  des 
Cantus  firmus  in  die  Oberstimme. 

Die  innere  Mannigfaltigkeit,  mit  der  wir  es  also  allem  zu  tun 
haben  wollen,  beruhtauf  der  verschiedenen  Modulation,  Harmonie, 
Stimmführung,  die  wir  einer  Choralmelodie  erteilen  können. 
Das  Leichtere  und  deswegen  für  unseren  Lehr-  und  Übungszweck 
Unwichtigere  ist  hier  die  Stimmt ührung;  denn  die  Stimmen  wer- 
den wenigstens  im  wesentlichen  durch  die  Wahl  der  Harmo- 
nien bedinf^.  Wir  wollr  ii  also  bei  dem  Gesetz  stehen  bleiben, 
die  StiriiMK  n  überall  melodisch  und  sonst  zweckmäßig  zu  fuhren, 
und  werden  nur  gelegentlich  darüber  noch  einen  Wink  zu  geben 
haben. 

So  ist  also  das  Wichtigste  für  unsere  Betrachtung  die  modn- 
latorische  und  harmonische  Anlage.  W^o  finden  wir  immer  nem 
Wege  der  Modulation  und  Harmonie?  wie  können  wir  ilmen  me- 
thodisch, mit  der  Hoffnimg  reichen  Erfolgs  nachstreben,  ohne  ♦^s 
auf  ungefähre  Einfälle,  auf  ungeordnetes  ümhersuchen  und  Tappen 
ankommen  zu  lassen?  —  In  der  Beantwortung  dieser  Fragen  und 
der  dabei  nötigen  Anleitung  bestdit  die  Aufgabe  dieses  Para- 
graphen. 
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Im  allgemeinen  ist  nur  das  Bekannte  zu  wiederholen. 

Wir  fragen  zuerst  nach  der  Tonart  und  bestimmen  nach  ihr 
die  Hauptmomente,  die  Schluss-  und  Wendepunkte  für  die  Moda- 
lation.  —  Allein,  wenn  die  eigentliche  Tonart  und  die  von  ihr  ge- 
forderte Modulation  auch  das  Nächste  ist,  so  wäre  es  doch  bis- 
weilen möglich,  einen  Choral  in  einer  anderen  als  seiner  eigen- 
tümUchen  Tonart  zu  setzen,  oderwenigstens  mehr  auf  eine  andere, 
als  auf  diese,  za  beziehen.  So  ist  hier  — 


der  Choral  »Ach  Gott  und  Herr«,  dessen  Tonart  unzweideutig 
Cdorist,  nach^moll  hingezogen*.  Es  wird  mit  ilmoll  (wenig- 
stens dem  auf  A  moU  hindeutenden  Dreiklang)  begonnen,  diezweite 
Zeile  mit  einem  scharf  bezeichnenden  Schritte  des  Basses  nach 


•  Dieses  Beispiel  ist  aus  A.  B.  Marx'  Evang.  Choral-  und  Orgelbuche  ent- 
nommen; die  Behandlung  entsprang  aus  dem  Gefühl,  dass  der  Choral  mitseinem 
heiteren  Cdur,  wie  er  in  unseren  Kirchen  üblicli  geworden  ist,  für  seinen  Text 
(Ach  Gott  and  Herr,  wie  groß  und  schwer  sind  mein'  begangene  Sünden !  Da 
tttniemand,  derhelfen  kann  in  dieser  Welt  zu  finden)  durchaus  nnangemesBen, 
ja  widersinnig  erscheint  Dass  eine  solche  Behandlung  (wie  vieles  in  jenem 
Werkel  sich  nicht  für  den  alltäglichen  Gebrauch  beim  Gottesdienst  eignet, 
vielmehr  besondere  Stimmung  voraussetzt,  ist  leicht  zu  erkennen ;  es  ließe 
sich  dasselbe  von  vielen  Sätzen  jenes  Werkes  sagen,  das  in  einer  anderen 
Idee,  als  zu  dem  Zwecke  fortwährenden  und  allgemeinen  Gebrauches  ver- 
fisrt  ist,  fttr  welchen  höchst  wichtigen  und  würdigen  Zweck  genug  treffliche 
Werke  voihanden  sind.  Auf  der  anderen  Seite  würde  man  den  Terf.  ver- 
kennen, wollte  man  annehmen,  er  stelle  eigene  Arbeiten  fzumal  aus  einem 
Werke,  das  er  keineswegs  noch  jetzt  in  allen  Teilen  vertreten  möchte)  als 
Muster  auf,  da  er  sie  vielmehr  anspruchslos  als  ihm  nahe  liegende  Beispiele, 
als  Stoff  zur  Überlegung  und  Prüfung  der  Regel  hingibt  Der  Muster  bedarf 
es  hier  noch  nicht.  Später  werden  sie  bezeichnet  werden. 

26» 
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A  moll  gewendet,  die  dritte  (und  mit  ihr  der  erste  Teil  des  Cho- 
rals in  EmoW  geschlossen,  das  unter  diesen  Umständen*  gleich- 
sam als  Dominante  des  Haupttons,  .1  moll,  erscheint,  so  wie  später 
—  dies  einmal  vorausgesetzt,  —  das  folgende  Cdur  der  nächsten 
zwei  Strophen  sich  eher  als  Parallelton  darstellt,  und  erst  in  der 
letzten  Strophe  entschieden  als  Hauptton  wirkt  Wiefern  das  Ein- 
lelne  der  Harmonie  und  Stimmlühning,  namtnüich  die  Voilülte 
unter  den  Schlussakkorden,  der  Torausgesetiten  Stimmnof  eat- 
sprecfaen  oder  nicht,  kommt  hier  nicht  zur  Untersnduing. 

Eine  solche,  denStandpunkt  desGanzen  Yerr&ckende  Behand- 
Inngwollenwironserstzoletztgestatten,  wenn  allesNiherliegende 
ersdiöpft  ist;  nnd  dämm  soll  aach  hiernidit  weiter  daraof  einge- 
gangen werden. 

Die  Haupttonart  also  vorausgesetzt,  fragen  wir,  welche  Mo- 
dnlaftionen  der  Schloss  jeder  Strophe  zolftsst;  von  ^esen  nehmen 
wir  die  nfiher  liegenden  Yoraos  and  gehen  von  ihnen  auf  £e 
ferneren  Aber. 

Nach  diesen  Zielpunkten  hin  suchen  wir  zuerst  die  nächsten, 
dann  die  zweckmäßigsten,  dann  die  überhaupt  brauchbaren 
Harmoniewege  auf,  und  benutzen  jede  irgend  erhebliche  Ände- 
rung, die  sich  möglich  zeigt,  zu  einem  neuen  Ausweg.  Hierbei 
werden  sich  auch  Motive  und  Richtungen  des  Basses  ergeben,  bei 
denen  wir  zu  überlegen  haben,  inwiefern  sie  anders,  oder  auch  in 
entgegengesetzter  Weise  gebraucht  werden  könnten. 

Doch  wir  wenden  uns  gleich  zu  lebendiger  Tat  Wir  wäh- 
len den  Choral:  »Nun  ruhen  alle  Wälder«  (Beilage  XXL),  und  zwar 
bloß  darum,  weil  er  im  kleinsten  Räume  die  meisten  Wieder- 
holungen enthält;  denn  seine  vierte  und  fünfte  Strophe  wiederholt 
buchstäblich  die  erste  und  zweite,  seine  sechste  die  ersten  vier 
Töne  der  dritten.  Hiervon  abgesehen,  ist  manche  Choralmelodie 
dergleichen  Arbeiten  günstiger,  nämlich  geeigneter  zu  mannig- 
fachen Harmonien.  —  Obrigens  geben  wir  nur  Anfänge  ond  An- 
deutungen; die  Fortführung  mag  der  Schüler  selbst  versucheo. 

Die  erste  Strophe  steht  am  natürlichsten  im  Haupttone. 


*  Noch  enger  hätte  die  erste  und  dritte  Strophe  sich  in  dieser  Weise 
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dem  untergeschobenen  iimoll  geeignet 
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Wir  haben  den  tonischen  Akkord  zu  den  beiden  ersten  Melo- 
dietönen  gesetzt,  den  Bass  dazu  in  die  höhere  Oktave  geführt  und 
dann  in  sehr  einfacher  Weise  hinunter  gehen  lassen;  er  bildet  so 
auch  der  Richtnng  nach  den  Gegensatz  zur  Oberstimme. 

Versachen  wi^  nun,  ihn  in  mngekehrter  Riditung  zu  führen: 


579. 


r 


— r 

Der  Bass  geht  abenteoeilieh  weit  hinauf  und  zwingt  auch  die 
Mittelstimmen  zu  heftigerem  Hinaufdriugen.  Wollten  wir  so  be- 

pnnen,  so  müsste  die  folgende  Strophe  sich  zwar  solchen  Über- 
maßes enthalten,  dafür  aber  irgend  eine  andere  Kräftigung  zeigen. 
Sie  könnte  etwa  so  heißen: 


580.^ 

•r 
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Doch  wir  kehren  zu  No.  579  zurftck.  Die  Ob^rtreibung  des 
Baases  Uegt  besonders  in  seinem  letzten  Hinanfaehrttt;  die  MUttel- 
atimmen  mfissen  deswegen  zu  hoch  steigen,  weil  sie,  dem  hinauf- 
dringenden  Bass  gegentiber  zu  tiefliegend  begonnen  hab^  Diese 
Eiienntnis  gibt  eine  neue  Behandlung. 

oder 
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Der  Bass  hätte  auch  Ton  seinem  werten  Ton  ab  so 


t  ^ 

— «  1  •  

0 

7  7 

• 

>  '7 

und  auf  ähnliche  Weise  weitergehen  können.  In  all'  diesen  Fällen 
würden  für  die  zweite  Strophe  (wie  zuvor  in  No.  580)  weniger 
gestreckte  Stimmgänge  ratsam  sein. 

Beide  Grundformen  zeigten  einen  in  weiten  Schritten  gehen- 
den Bass.  Versuchen  wir  nun  ruhigere  Führung  dieser  Stimme. 


583.  < 
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Der  Bass  schreitet  wie  in  No.  578  in  die  höhere  Oktave,  von 
da  aber  nicht  wieder  in  den  Grundton  des  folgenden  Akkordes, 
sondern  stufenweise  in  dessen  Terz.  Wollen  wir  seine 
weise  Bewegung  fortsetzen?  —  es  könnte  so  — 


684. 
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geschehen.  Der  Bass  geht  chromatisch  hinab  und  im  Gegensats 
dazu  diatonisch  wieder  hinauf.  Warum  haben  wir  den  (Aroma- 
tischen Gang  au^egeben?  Nodi  ein  Schritt  weiter  — 


585. 


hätte  uns  erlaubt,  im  Hauptone  zu  schließen,  statt  schon  jetzt 
nach  der  Parallele  auszuweichen.  —  Wollten  wir  einen  von  beiden 
Fällen  weiter  behandeln,  so  würden  wir  weder  in  chromatischen, 
und  durch  die  Enge  ihrer  Schritte  peinlich  werdenden,  noch  iu 
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harmonischen  zu  unähnlichen  Schritten,  sondern  lieber  diatonisch 
fortgehen,  z.  B.  in  dieser  Weise  — 
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oder,  wenn  No.  585  fortgesetzt  werden  sollte,  könnte  man  die 
letzte  Achtelreihe 


HT. 
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als  Motiv  für  den  BasB  benutzen.  Wiederholt  sind  wir  hier  (im 
Map,  S76 — 87)  von  unserer  frOherer  Norm  abgewichen,  die 
baden  Mittelstimmen  nicht  bis  zu  einer  Oktav  auseinander  kom- 
men zu  lassen.  In  No.  587  betrfigt  die  größte  Entfernung  sogar 
eine  Dedme.  Umgekehrt  greift  aber  im  S.  Takt  der  Tenor  sogar 
über  den  Alt  hinauf.  Das  sind  Abweichungen  vom  schlichten 
Satz,  welche  für  den  figurierten  Satz  im  Interesse  der  Ausnutzung 
teihnfanges  wie  einer  reidieren»  selbständigeren  Entfaltung  der 
«inzehien  Stimmen  gelegentlich  wünschenswert  sind.  Man  er- 
innere sich  aber  immer,  was  wir  S.  422,  Anm.  über  die  Bedeutung 
schlichten  Satzes  gesagt  haben. 

Wir  brechen  hier  ab,  um  nicht  allzuweit  für  bloße  Anleitung 
vorzuschreiten.  Alle  diese  Gebilde  beruhen  auf  der  Bestimmung, 
dass  die  beiden  ersten  Akkorde  der  Dreiklang  von  G\  oder  allen- 
f^iills  eine  Umkehrung  desselben  sein  sollen.  Jetzt  wollen  wir  uns 
allmählich  von  dieser  ersten  Harmonielage  entfernen. 

Im  ersten  Akkorde  halten  wir  noch  die  Tonika  fest,  aber  der 

zweite  Ton  soll  neu  harmonisiert  werden.  Was  kann  g  sein?  — 

Arstens  der  Grundton  eines  Akkordes;  so  haben  wir  es  bis  jetzt 

gefasst.  Dann  die  Terz,  oder  Quinte;  letzteres  führt  zur  Unter- 

(Dominante  des  Haupttones,  ist  also  das  Nähere.  Hier  haben  wir 

diese  Lösung,  von  Seb.  Bach,  in  vier  verschiedenen  Weisen  vor 
uns*' 


*  Die  Behandlung,  aus  der  a  genommen  ist,  steht  eigentUch  in  £dur,  die 
^6  in  Atdm,  di«  von  o  in  Bdm,  die  von  4in  ^dnr;  wir  haben  sie  sHelnaie- 
P<mrt,  UoS  nm  die  Yerdeiehiinc  zn  erleichtern. 
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zum  lünftenmal  hat  er  denselben  Choral  (in  einem  anderen  Ton- 
stücke) mit  der  Modulation  bei  6,  aber  abweichender  Stimmfüli- 
rung  begonnen;  wir  setzen  noch  eine  Behandlang  desselben  An- 
fanges zu» 


p'  / 1  /  / 


i  i 


die  sich  in  der  Stimmführung  auch  einfacher  hätte  gestalten  lassen. 
In  den  Bach  sehen  Sätzen  ist  a  die  einfachste  Lösung;  c  hat  mit 
6  gleiche  Modulation,  aber  entschiedenere  Stimmführung,  heid 
wird  der  Bassgang  verfolgt  und  führt  auf  einen  £moll  angehörigen 
Sextakkord.  Die  Folge  davon,  wenn  folgerecht  geschrieben  werden 
sollte,  war,  dass  Bach  wieder  in  £  einsetzen  musste. 


S90.< 


Allein  das  zweimalige  d  in  der  Melodie  hindert  ihn,  £'molI 
wirklich  festzuhalten,  beschrfinki  ihn  auf  den  blofien  £moll-Ak- 
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kord.  Das  hier  zurückgewiesene  Bedürfnis,  dem*  Schluss  der 
ersten  Strophe  nachzukommen,  mit  daher  den  nodi  fremderen 
Schluss  der  iwdten,  in  if  dur,  herror. 

Wir  s^en  mis  in  jenem  ersten  Strophenschloss  (No.  588,  d) 
anf  die  IßSgUchkeit  hingewiesen,  eine  Strophe  auch  unbefriedigend 
sa  enden,  —  natfirlic^  wenn  es  der  Sinn  des  Textes  oder  der 
mnsikidischen  Behandlung  mit  sich  bringt;  ja  in  solchem  Falle 
wQrden  wir  vnbedenklich  mit  einem  Septimenakkord  oder  seinen 
Umkehrungen  osw.  schließen,  z.  B.  nach  No.  584: 


591.^ 


fei 
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einen,  so  scharf  beunrohigende  Wendungen  hervorrufenden  Sinn 
Toraosgesetzt  Mit  welchem  Rechte?  —  Weil  wir  zwar  in  der 
Regel  jede  Strophe  als  einen  rhythmischen  Abschnitt  des  ganzen 
Chorals  ansehen  müssen  (S.  3:J8),  demungeachtet  aber  alle  zu- 
sammen ein  größeres  Ganzes  ausmachen,  und  schon  dem  Texte 
nach  die  verschiedenen  Strophen  engen  Zusammenhang  haben.  — 
In  No.  583  wurde  schon  die  Unterdominante  eigensinniger 
festgehalten;  hier 


»92. 


haben  wir  uns  emstlich  nach  ihrer  Tonart  gewendet  (es  könnte 
der  Anfang  der  vierten  Strophe  zn  No.  583  sein)  nnd  c  noch  einen 
Schritt  weiter  als  Vorhall  bstgehalten;  der  ganze  Salz  ist  freilich 
sehr  fremd  geworden,  —  vielleicht  andi  in  mandier  Hinsicht  be- 
fremdend*. 


*  Nach  allen  früheren  Erörterungen  können  bedenkliche  Fälle  jetzt  dem 
eigenen  BnnesseQ  des  Lernenden  überlassen  bleiben.  Er  mag  sich  überlegen 
ob  oben  bei  a  di»  AvflAtung  einM  doppdtMi  yoihiltes  Über  eintm  aadmtti 
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Doch  wir^  wenden  uns  auch  von  dieser  Richtung  ab,  ohne  sie 
zu  erschöpfen,  und  nehmen  den  zweiten  Melodieton,  g,  als  Terz. 
Wovon?  von  e  oder  es?  Das  letztere  würde  uns  nicht  an  ^sdur 
erinnern  (weil  h  vorangegangen  ist,  und  bald  wieder  nachfolgt), 
sondern  an  Cmoll.  Freilich  liegt  dieser  Ton  von  unserer  Melodie 
gar  sehr  weit  ab  und  möchte  sich  im  Zusammenhange  des  Ganzen 
nur  schwer  rechtfertigen  lassen,  festhalten  aber  gewiss  nicht.  In- 
des, möglich  wäre  eine  solche  Behandlung,  — 
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und  vielleicht  einmal  zur  vierten  Strophe  brauchbar. 

Näher  liegt  allerdings,  jenes  g  als  Terz  von  e  zu  fassen.  Dies 
führt  auf  die  Parallele  des  Uaupttoues.  Hier 


U4.' 
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sehen  wir  sie  berührt,  aber  alsbald  wieder  verlassen.  Bach 
hat  sie  in  fönf  Bearbeitungen  stets  [zur  vierten  Strophe)  wnter 
benutzt; 


Akkorde,  bei  b  die  unterbleibende  Auflösung  des  h  (der  ehemaligen  Tos  im 
Nonenakkorde),  bei  c  das  Liegenbleiben  desselben  als  Septime  in  r-e-g  —  und 
die  Auflösung  dieses  Akkordes  bei  c,  —  ferner  ob  in  No.  676  am  Schluss  der 
vorletzten  Strophe,  das  Hinaufschreiten  der  Septime  in  der  Oberstimme  und 
die  Quintenfolge  zwischen  dieser  und  dem  Alte  zu  dulden  und  zu  rechtfertigen, 
ob  do  wenigstens  gewiseen  Stimmungen  (z.  B.  d«r  in  No.  876  waltendm)  an* 
femtnen  und,  oder  nidit.  Wr  haben  schon  oft  anagesprocfaeii,  dan  in  der> 
gleichen  Fällen  mit  allgemeinem  Absprechen  soviel  wie  nichts  getan  iit,  diM 
es  überall  auf  Zweck  und  Umstände  ankommt,  dass  allerdings  im  allgemeinen 
das  je  Einfachere,  Klarere,  Näherliegende  den  Vorzug  haben  mag,  und  dass 
der  Kans^ünger  sich  nicht  zu  dem  Entlegeneren  und  Fremderen  drängen, 
vielmehr  ent  alles  nähere  sich  ganz  eigen  madien  soll,  damit  «r  nur  mit 
ToUar  Obersaiigoof  imd  vollem  Recht  endlich  sich  auch  das  Femata  und 
Seltenste  gewinnen  nnd  gestatten  möge. 


§76.  Pri^^  tmnmnitditr  firt^itä  am  Chanl.  395 

«1  .         _  b) 


595.  < 


bald  hat  er  sich  wiridieh  nach  E  gewandt  (bei  a,  d,e)  und  darin, 
aber  mit  hellem  Durdreiklang,  geschlossen;  bald  ist  er  von  Emoll 
zu  einem  Schluss  auf  die  Parallele  der  Unterdominante,  nach  A- 
moll  gegangen.  —  Uberall  ist  hier  mit  dem  Sextakkorde  begon- 
nen, der  in  den  (für  den  Anfang  fremden)  /T-Dreiklang  bequem  und 
flieüend  hineinführt.  Wollen  wir  in  gewichtigerer  Weise  dahin 
gelangen,  äo  nehmen  wir  statt  des  Sextakkordes  den  Grundakkord. 


fT~T 
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Hier  haben  wir  es  sweimal  Tersucht.  Bei  o  hat  sich  ein  folge- 
nchter  Baasgang  entwickelt  Bei  b  ist  der  Basston  h  eigensinnig 
stehen  geblieben,  die  Mittelstimmen  haben  sich  angeschlossen, 
und  80  ist  man  von  A-dts-^  auf  den  übermäßigen  Dreiklang  ^-Ä- 

oder  vielmehr*  dessen  Sextakkord  gekommen.  Da  der  Bass 
sich  erst  allem  Fortschrelteii  wiedersetzt  hat,  so  ist  es  folgerichtig, 
dass  er  auch  femer  sich  mäßig  bewegt;  er  hält  an  der  diatoni- 
achen  Folge,  so  gut  es  gehen  will,  fest. 

Doch  —  genug  und  übergenug  haben  wir  der  stillen  Melodie 
abgefragt,  und  genug  Fremdes  und  Eigensinniges  der  mild-heiteren 
aufgedrungen.  Blicken  wir  zurück,  so  geschieht  es  vielleicht  mit 
dem  Gefühl  des  jungen  Anatomen,  der  sein  Messer  in  die  reizvoll- 
sten Gebilde  der  Natur  hat  senken  müssen.  Er  verfolgte  die  Spur 
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der  göttlichen  Vernunft  und  suchte  heilvolle  Kenntnis.  Möge  auch 
der  Jünger  unserer  Kunst  mit  Liebe  und  Ehrfurcht  den  von  Alter 
und  KirchUchkeit  gehobenen  Weisen  nahen  und  stets  eingedenk 
sein,  dass  sie  ihm  nur  zur  Übung  hingegeben  sind,  um  ihn  ni 
seinem  hohen  Berufe  m  kräftigen.  Denn  zuletzt  kann  der  feinste 
und  behendeste  Witz  und  alles  berechnende  Kenntnis  and  Ober- 
legung  doch  nicJit  das  rechte  Vollbringen  gewähren.  Das  Höchste 
fiA^emüD  ist  und  gibt  nur  Liebe»  die  der  Religion  und  Kunst  g^en- 
Uber,  —  die  überall  nicht  besteht  ohne  Ehrfurcht 

Die  Lehre  hat  hier  (wie  im  Grunde  überall)  nur  andenten 
können.  Wer  ihr  bis  zn  diesem  Abschnitte  gefolgt  ist,  sieht,  dass 
die  Aufgabe,  die  wir  uns  in  demselben  setzten,  keineswegs  er- 
schöpft ist;  —  mussten  wir  uns  doch  sogar  TOrsagen,  jeden  Aor 
fang  fortzuführen,  um  überall  zu  zeigen,  wie  ein  jeder  folgerecht 
benutzt  werden  könne.  Wenigstens  hoffen  wir,  weit  genug  ge- 
gangen zu  sein,  um  die  Wege  anzubahnen  und  zu  zeigen,  wie  un- 
ermesslich  reich  und  wichtig  diese  Übung  ist,  die  wir  —  obgleich 
noch  andere  folgen  —  als  den  Schlussstein  für  den  ganzen  prak- 
tischen Inhalt  dieses  ersten  Teiles  und  als  Krone  gelungenen 
Studiums  für  den  Schüler  ansehen. 

Aber  alle  diese  Kenntnis  und  Übung  wird  sich  erst  dem 
recht  lohnen  und  bew  iihren^  der  unsere  Clioräle  mit  Liebe  und 
Andacht  in  sich  anfgciioinmen,  der  recht  innig  gefühlt  hat,  wie 
trostreich  und  erquicklich  dem  Einzelnen,  wie  erhebend  und  hei- 
ligend sie  der  Gememde  aich  stets  erwiesen  haben*. 


m.  Kapitel 

Die  Choräle  in  den  Kirchentonarten**. 

§  77.  Vorbemerkungen.  Es  ist  schon  S.  341  darauf  auhnerk- 
sam  gemacht  worden,  dass  viele  Choräle  weder  unserer  Dur-  notli 
MollgattuDg,  sondern  einem  früheren  System  yoq  Tonarten  ange- 


*  Hierzu  der  Anhang  V. 
Naeh  Tielfilliger  Brfahmiig  hat  der  Yevf.  rataam  gefonden,  das  Stttdinm 
te  Ktrchentonarleii  nicht  eher  beginnen  sn  laatin,  als  bia  dar  Sebfiler  sieh 
w^n  dofch  lingaiaa  Azheitan  in  dam  Hamomaayaliiii  unsanr  Paiiode 
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boren,  und  sich  nach  unserem  Modulationssystem  entweder  gar 
nicht,  oder  doch  nicht  auf  die  rechte,  ihrem  Sinn  entsprechende 
Weise  behandeln  lassen.  Sie  fordern  andere  ModoUtion  and 
Harmonisienmg,  diejenige  nämlich,  welche  nach  jenem  alten  Sy- 
stOB  ihnen  gebührt.  Selbst  ihre  Melodien  entsprechen  mueren 
Gmndsfitien  oft  gar  nicfat,  wenn  man  auch  dabei  von  Harmonie 
absidifln  will. 

Wollen  wir  dergleichen  Ghorfile  (und  es  sind  nnsere  achdn- 
sten)  iweckmäBig  bdiandeln,  so  mtaemwirTon  den  Tonarten 

Kenntnis  nehmen,  in  denen  sie  geschrieben  sind:  wenigstens  so 
weit,  als  zur  Beurteilung  und  Wahl  der  Harmonie  erforderlich 
ist.  Das  Nähere  gehört  der  ücschichte  an*;  —  doch  können  wir 
eiüen  an  sich  zunäehL  geschichtlichen  G offenstand  nicht  klar  auf- 
lassen, ohne  seinen  geschichtlichen  Verlauf  wenigstens  in  den 
flüchtigsten  Andeutungen  im  Auge  zu  haben. 

Noch  einen  wichtigen  Vorteil  verspricht  uns  die  Betrachtung 
der  alten  Tonarten.  Sie  haben  sieh  entfaltet  und  tätig  bewiesen, 
bevor  unser  System  der  Tonarten  und  Modulation  sich  ausbildete, 
und  haben  endlich  in  dieses  hineingeführt.  Sie  mussten  in  unser 
System  hineinführen  und  sich  in  ihm  verlieren  oder  aufgehen: 
denn  eine  höhere  and  allgemeinere  Wahrheit  lebt  in  unserem 
Tonartensystem;  und  nur  in  ihm,  nicht  in  jenem,  war  ein  weiterer 
Fortschritt  der  Tonkunst,  bis  zu  einer  gegen  die  früheren  Jahr- 
handerte  unermesslichen  Höhe  möglich.  Von  diesem  Gesichts- 
punkt aus  erscheint  das  ältere  System  dor  Tonarten  nicht  blofi 
abweichend,  sondern  als  Vorarbeit,  als  Vorstufe  zu  dem  jetzigen 
vollkommenen.  Man  schlug  damals  andere  Wege  der  Modulap 
üon  ein;  und  indem  wir  uns  Rechenschaft  geben,  zu  welchen  Ziel- 
punkten diese  Wege  geführt  haben,  gewinnen  wir  eine  neue  An* 
schauung  und  Bestätigung  für  unser  jetziges  System.  Dieses  gibt 

den  jedesmaligen  allgemeinen  Zweck  das  nächste  BütteL  Es 
sagt  uns  z.  B.,  dass  unser  Ganzschluss  in  vollständiger  Darsteliung 
<8o,  dass  die  Tonika  in  Obei^  und  Unterstimme  liegt,  der  Sohluss- 
akkordauf  einen  rhythmischen  Hauptteü  ßlllt)  das  befriedigendste 
Ende  eines  Tonsatzes  ist.  Wie  nun,  wenn  wir  ein  Tonstück  nicht 
mit  dem  Dominantseptimenakkorde,  oder  nicht  auf  der  tonischen 
Harmonie  schließen  wulltea.'^  Wie,  wenn  üi^erhaupt  die  Tonika 


ganz  sicher  festgesetzt,  ganz  darin  eingelebt  hat  Dann  erweitert  das  Studium 
(toa  Blick  und  macht  den  Sinn  über  unsere  Zeit  hinaus  frei;  früher  kann  es 
leicht  zu  Gemehtfaeit  und  Manier  oder  Bntlehnang  fertiger  Fonneln  an  SteQe 
des  eigen  Erfundenen  verleiten. 

*  Vergl.  darüber  den  Art.  Kirchtonart  und  die  übrigen  damit  zusammen- 
häogenden  Artikel  des  Verl  in  Schilling»  ÜiuTerMl-Lexikon  des  Tonkunst 
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mit  ihrer  Harmonio  einmal  nicht  als  Grundlage,  als  Anfang  und 
Ende  der  ganzen  Tonbewegung,  behandelt  würde?  Was  wäre 
die  Folge?  —  die  alten  Tonarten  zeigen  Versuche  dieser  Art. 

Noch  mehr.  Diese  Versuche  sind  fCrgebnisse  tiefsinn i<rer  Auf- 
fassung de«  Tonwesens,  (jehurten  einer  wahrhaft  hegeislertPi;. 
liedesgewalti^«  ri  Zeit,  sie  smd  Anschauun^ien  voller  Wahrheit,  — 
einer  Wahrheit,  die  sirh  noch  jetzt  und  für  alle  Zeit  bewähren 
muss,  obwohl  sie  sieli  noc  h  nicht  zu  der  Erkenntnis  des  allge- 
meinen Gesetzes  hatten  erheben  können.  Nn  lit  ausgeklügelte 
oder  mutwillitre  Versuche  Einzelner  smd  es,  wie  man  etwa  jetzt 
auch,  in  reiner  Willkiir,  einmal  Abweichungen  vom  allgemeinen 
Gesetz  hazardieren  könnte,  nein,  sie  sind  Erfahrungen,  die  eine 
der  merkwürdigsten  und  reichsten  Perioden  der  Kunstgeschichte 
in  ernstem  und  tiefsinnigem  Wirken  gesammelt  und  überliefert  hat. 
Es  ist  alsOy  wenn  diese  Anschaamigen  mit  unseren  Grundsätzen 
übereinstimmen  9  ein  überaus  m&chtiger  £rfahrungsbeweis  för 
letztere  gewonnen. 

Worin  wird  aber  diese  Obereinstimmung  und  Bestätigimg 
sich  aussprecben  können?  Nicht  bloß  in  dem«  was  die  Alten 
nach  unserer  Weise  taten,  sondern  auch  —  und  am  merk- 
würdigsten —  in  dem,  womit  sie  von  unserer  Weise  ab- 
wichen. Sie  weichen  ab  Ton  unserer  Weise,  z.  B.  von  unserer 
Schlussweise,  wo  sie  sich  einen  anderen  Zweck  Torgesetst 
haben;  und  dann  erreichen  sie  ihren  Zweck  ganx  nach  unseren, 
das  heifit  nach  den  später  entdeckten  allgemeinen  Gesetzen. 

In  diesem  Sinn  können  wir  die  alte  Lehre  als  eine  Vervoll- 
ständigung der  unseren  ansehen.  Wir  sind  nämlich  in  unserer 
Ansichtsweisc  längst  darüber  hinaus,  in  kahler  und  abstrakter  Vor- 
eiligkeit über  die  Tongebilde  so  herzulallen,  dass  wir  eins  für  ab- 
solut richtig,  die  anderen  für  absolut  falsch  ausgeben.  Ein 
soleh(  s  V' erfahren  muss  sich  jederzeit  unhaltbar  und  unfruchtbar 
erweisen.  Denn  richtig;  ist  nur,  was  für  seinen  Zweck  recht 
ist  Der  Zwecke  gibt  es  aber  mehrere,  ja  unzählige.  W  ir  können 
also  von  keiner  Gestaltung  des  Tonreiches  sagen,  dass  sie  allge- 
mein rirliiijrr  (ider  unrichtig  sei;  sie  ist  nur  für  diesen  Zweck 
die  richtige  oder  rechte,  und  für  einen  anderen  Zweck  nicht 
die  richtige.  —  Nun  hat  unser  System  zunächst  die  allgemeinen 
Zwecke  alier  Tonkunst  in  das  Auge  fassen  und  zeigen  müssen, 
wiesich  die  Tonsätze  diesen  Zw  ecken  gemäß,  also  für  diese 
Zwecke  richtig,  gestalten.  Das  System  der  alten  Kirchenton- 
arten weist  einige  der  wichtigsten  abweichenden  Gestaltungen 
auf,  und  zeigt  die  Zielpunkte,  welche  durch  sie  erreicht  werden, 
und  welche  die  Alten  unter  der  Leitung  dieses  Systems  mit  Be- 
wusstsein  und  Sicherheit  erreicht  haben. 
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Wir  wollen  also  den  alten  Meistern  in  ihrem  Ideengange 
nachfolgen,  die  lebendige  Wahrheit  aus  demselben  für  uns  ge- 
winnen, die  von  ihnen  überlieferten  Melodien  in  ihrem  Geiste» 
nach  ihrem  Ideengange  harmonisieren.  Das  ist  das  Wesent- 
liche des  alten  Systems  f&r  den  Zweck  der  Kompositionslehre. 

Aofier  diesem  Wesentlichen  ist  den  alten  €3ior&len  und  der 
Zeit  ihrer  Entstehnng  noch  manches  eigen,  das  fOr  mis  aufgehört 
hat,  wesentlich  m  sein,  weil  es  seinen  Gnmd  nicht  in  dem  Ideen- 
gange &nd,  der  die  Alten  leitete  nnd  ihre  Werke  bedingte.  Dahin 
gehört  unter  anderen,  dass  ihr  Tonsystem  nicht  alle  Töne  ent^ 
hielt,  die  wir  besitzen.  Zu  Anfang  besaB  man  nur  die  Tonreihen 

rf,  e,  /;  ^,  o,  A,  c, 

mid 

Cj        e,   fy        a,    6,  c, 

also  nach  unserer  Ansichtsweise  nur  die  Tonleiter  von  Cdnt 

nebst  b. 

Viel  später  hatte  man  die  Tonreihe 

ds    es        fis   gis  b 

c     d      e     f     g      a     h  c. 

Allein  die  ganzen  und  halben  Töne  waren  nicht  von  gleichem 
Verhältnisse,  cis^  fis  vaid  gis  konnten  nicht  zugleich  als  des,  ges  und 
05^  —  6  und  es  nicht  als  aU  und  dis  gebraucht  werden ;  das  er- 
laubte die  damalige  Stimmung  der  Orgel,  dieses  für  Kirchen- 
musik so  wichtigen  Instrumentes,  nicht.  Und  wenn  gleich,  noch 
später,  auf  einigen  Instrumenten  doppelte  Obertasten  (eine  für  es, 
die  andere  für  dis  u.  s.  w.)  eingeführt  wurden,  bis  man  zuletzt 
durch  die  gleichschwebende  Temperatur  alleTonverhältnisse  aus- 
glich: so  hatten  sich  doch  schon  die  Grundsätze  des  alten  Ton- 
Systems  festgestellt,  und  blieben  in  Wirksamkeit,  bis  nehea  ihnen 
allgemach  das  neue,  jetzige  Tonsystem  herrschend  geworden  war. 
—  Bei  uns  werden  diese  äuß  erlichen  Verhältnisse  nur  so  weit 
Berücksichtigung  verdienen,  als  sie  zu  wesentlichen  Momenten 
im  Ideengange  der  Alten  geworden  sind. 

So  ist  femer  gewiss,  das  die  Alten  sich  nicht  so  vieler  und 
mannigfaltig  wechselnder  Akkorde,  Vorhalte ,  Durchgänge  usw. 
bedient,  ihre  Stimmen  in  der  Regel  nicht  so  vollkommen  und  reich 
ausgeführt  haben,  wie  wir  es  vermögen  und  dürfen.  Da  wir  aber 
sehen  werden,  dass  nicht  hierin  das  Wesen  ihres  Systems  liegt,  so 
darf  uns  ihr  Verfahren  in  dieser  Hinsicht  auch  nicht  bindend  sein ; 
wir  werden  —  unter  der  Leitung  ihrer  wesentlichen  Gesetze,  so 
ausgeführt  schreiben,  als  unser  Zweck  erlaubt,  oder  mit  sich 
bringt. 

Dass  wir  auch  ihren,  oft  höchst  wirksam  gebildeten  Choral- 
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rhythmus  nicht  beibehalten,  sondern  ihre  Melodien  jetzt  so  auf- 
nehmen, wie  sie  noch  heute  in  unseren  Kirchen  gesungen  werden, 
sei  schließlich  erwähnt. 

§  78    Die  Kirchentonarten  im  allgeroeinen.  Die  Kirchenton 

arten  können  aus  zwiefachem  Gesichtspunkte  betrachtet  werden; 
aus-dembloii  melodischen,  als  bloße  Tonleitern ,  —  undaus 
dern  harmonischen,  als  Tonleitern,  welche  auch  Grundlage 
von  Harmonien  (also  wirkliche  Tonarten  in  onserem  Sinne)  sein 
sollen. 

A.  Der  melodische  Gesichtspunkt 

GemeinschaflHch  allen  Kirchentonarten  ist  die  Reihenfolge 
der  sieben  Stufen.  Die  Alten  verhuchlen,  jede  Stufe  zur  Tonika 
einer  besonderen  Tonart  zu  machen,  und  darauf  ohne  Erhöhung 
oder  Erniedrigung  eines  Tones  eine  Tonleiter  zu  bauen.  So  er- 
hielten sie  die  Tonleitern 

2)  d- e -/'-^-a-Ä-c-d, 

3)  e  -  f  --g  -  a"  h'^e^d- 

4)  /'-^-a-A-c-d-e-/; 

5)  g-a-h-c^d'  e-f --g, 

6)  a^h'C'd'  e-f  'g^üf 

als  deren  erste  sie  übngens  die  toh  D  (hier  die  sweite)  aonahmcn. 
Euie  siebente  Tonreihe  wäre  die  von  h  nach  h,  — 

h~c-d-e-f-g-a-h 

gewesen.  Allein  diese  konnte  aus  harmonischen  Gründen  nicht 
zur  Tonart  werden,  denn  sie  lässt  ja  nicht  einmal  einen  tonischen 
Dreiklang  zu;  die  Quinte  der  Tonika  (von  h  das  f)  ist  eine  vermin- 
derte. Und  hätte  man  sie  willkürlich  erhöhen  wollen,  so  wäre 
nicht  etwas  Neues,  sondern  dieselbe  Tonreihe  entstanden,  die 
schon  auf  e  vorhanden  ist  Diese  sechs  Tonarten  nun  heißen 

4)  die  ionisdie,  —  auf  0, 
i)  die  dorische,  —  auf  D, 

3)  die  phrygische,  —  auf 

4)  die  lydische,  —  auf  F, 

5)  die  mixolydische,  —  auf  G, 

6)  die  äolische,  —  auf  A. 

Wir  werden  übricrens  spater  erfahren,  dassund  warum  eine 
von  ilmen,  die  lydische,  niemals  recht  in  Wirksamkeit  gekom- 
men, und  eben  deswegen,  wollen  wir  sie  zuletzt,  abgesondert  sor 
Erwägung  ziehen. 

In  melodischer  Hinsicht  nun  erkannten  die  Alten  mit  tiefer 
Einsicht  zweierlei  Stellung  für  jede  ihrer  Tonarten.  Ent- 
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weder  bewegte  sich  ihre  Melodie  durchaus,  oder  vorzugsweise, 
von  Tonika  zu  Tonika,  —  also  von  dem  Grunde  der  Tonart  bis 
zu  dessen  Wiederkehr  in  der  anderen  Oktave.  Solche  Melodien 
nannten  sie  authentische,  ja,  die  ganze  Tonleiter,  wenn  sie 
sich  von  Tonika  zu  Tonika  bewegte,  hieß  so.  Von  dieser  authen- 
tischen Melodieordnung  erwarteten  sie  den  Eindruck  der  Bestimmt- 
heit, Festigkeit,  klaren  Freudigkeit;  Lieder,  wie  »Ein*  feste  Burg«, 
>Vom  Himmel  hoch,  da  komm*  ich  her«,  und  andere,  sind  authen- 
tisch geschrieben. 

Oder  ihre  Melodien  bewegten  sich  am  die  Tonika  herum, 
etwa  Yon  der  Dominante  zu  deren  Oktave.  Solche  Melodien  nann- 
ten sie  plagalische;  die  Tonleiter  selbst,  so  dargestellt,  hiefi 
die  plagalische.  Von  dieser  melodischen  Form  erwarteten  sie 
einen  milderen,  beweglicheren,  schwebenden,  sanften  Eindruck. 
Als  Beispiel  dienen  unsere  ersten  zwei  Choräle,  sowie  das  Lied: 
»Nun  ruhen  alle  Wälder«.  Will  man  sich  das  Wesentliche  dieser 
beiden  Formen  sogleich  vor  Augen  stellen,  so  blicke  man  auf  die 
S.  19  gefundenen  ürgestalten  der  Tonleiter: 

zurück ;  ihren  dort  schon  begriffenen  Sinn  finden  wir  hier  durch 

die  Anschauung  und  Erfahrung  mehrerer  Jahrhunderte  bestätigt. 

Nur  diesen  Gewinn;  Bestärkung  in  unserer  Ansieht  vom  Sinne 
der  ersten  Grundmelodie,  konnten  wir  hier  suchen,  da  es  nicliL 
unsere  Aufgabe  ist,  Melodien  nach  dem  alten  System  zu  erfinden, 
sondern  die  vorhandenen  zu  bi  liandt  In  Allein  stets  wiid  Melo- 
dien, die  sich  auf  die  Tonika  stützen,  authentische  Kraft,  und  Me- 
lodien, die  sich  mehr  dorn  luantisch,  um  die  Tonika  herum  be- 
wegen, plagalische  Milde  und  Schmiegsamkeit  eigen  sein,  —  wo- 
iern  nicht  etwa  ihr  sonstiger  Inhalt  mit  überwiegender  Krall  einen 
anderen  binn  ausspricht 

B.  Der  harmonische  Gesichtspunkt. 

Nur  diejenigen  auf  die  sieben  Tonstufen  gegründeten  Ton- 
r^en  konnten  Tonarten  werden,  die  einen  tonischen  Akkord^ 
also  einen  großen  oder  kleinen  Dreiklang  auf  der  Tonika,  abzu- 
geben imstande  waren.  Die  Tonreihe  von  i? bietet  keinen  großen 
oder  kleinen,  —  sondern  einen  verminderten  Dreiklang  auf  ihrer 
Tonika  [h-d-f]  dar;  darum  konnte  sie,  wie  schon  gesagt,  nicht 
zur  Tonart  werden. 

Von  den  übrigen  sechs  Tonreihen  bieten  drei  auf  ihrer  To- 
nika große  Dreiki  ä  nge,  nämlich 

H fti z,  Komp.  Ii.  L  lü.  Aofl.  26 
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die  ionische,  c-e-g, 

die  lydische,  f-a-c^ 

die  mixolydische,  - 
Sie  sind  daher  unserem  Dur  zu  vergleichen.    Die  anderea 
drei  Tonreihen  haben  kleine  Drei  klänge  aui  der  Tonika,  nämlich 

die  dorische,  d-f-a^ 

die  phrygische,  e-g-h^ 

die  äolisr-he.  a-c-e^ 
und  würden  insofern  unserem  MuH  zu  vergleichen  sein. 

Sehr  leicht  ündrii  wir  aber,  dass  nur  eine  einzige  dieser  sechs 
Tonreilu  n  unseren  Tonleitern  von  Dur  und  Moll  wirklich  gleicht, 
nämtu  h  die  ionische.  Die  übrigen  weichen  schon  melodisch  von 
den  unseren  ab;  die  lydische  z.  B.  hat  statt  der  reinen  Quarte 
6  die  übermäßige,  die  mixolydische  statt  der  großen  Septime 
fiSy  die  kleine,  / ;  und  so  alle  übrigen.  Natürlich  muss  diese  Ab- 
weichung auch  Abweichungen  in  der  Harmonie  nach  sich  ziehen. 

Setzen  wir  nun  die  lydische  Tonart  einstweilen,  wie  oben  be- 
schlossen, beiseite,  und  begbmen  die  nähere  Betrachtung  der 
alten  Tonarten  bei  derjenigen ,  welche  unserem  Dur  wirklicb 
gleicht,  nämlich  bei  der  ionischen:  so  finden  wir  auf  deren  Ober- 
dominante die  mixolydische  Tonart,  auf  der  Dominante  der 
letzteren  die  dorische,  dann  die  äo  Iis  che,  dann  die  phry- 
gische  Tonart,  stets  auf  der  Dominante  der  Torhergehenden,  ge- 
gründet. 

So  baut  sich,  wie  in  unserem  Quintenzirkel,  eine  Fortschrei- 
tung von  quintenweis  auseinander  stehenden  Tonarten: 
C  G  D  A  E 

ionisch,  mixolydisch,  dorisch,  iolisch,  phrygisch, 
die  bei  E  phrygisch  notwendig  sdüießen  muss,  da  die  nächste 
Quinte,  keine  Tonart  begründet  —  Wollten  wir  übrigens  die 
lydische  Tonart  schon  jetzt  hinzuziehen,  so  würde  andi  sie  in  diese 
Reihe  eintreten,  eine  Quinte  vor  C  ionisch,  auf  dessen  Unterdomi- 
nante. Unter  ihr  fänden  wir  dann  wieder  jene  Tonre^e  von  IT, 
die  nicht  zur  Tonart  hat  werden  können. 

Allein  diese  Reihenfolge  der  alten  Tonarten  zeigt  einen  gar 
wichtigen  Unterschied  von  unserem  Quintenzirkel.  In  letzterem 
schreiten  wir  von  einer  Tonart  stets  zu  einer  ganz  gleichartig  ge- 
bildeten, von  Cdur  aus  nach  G,  D  —  kurz  nach  allen  Durtonarten, 
und  sie  haben  alle  gleichen  Inlialt,  dieselben  Intei  vaüe.  Jene 
Folge  fühl  t  üüö  aber  stets  zu  einer  ganz  neuen  Tonart. 

Die  ionische,  ganz  unserem  Dur  gleich,  besitzt  auf  Ober- 
und  Unterdominante  große  Dreiklänge  und  auf  ersterer  den  Do- 
minantseptimuiiakkord : 

f  n   c   e  g   h  d 
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An  ne  scfaUefit  sich  die  mixolydische  Tonart.  Ihre  Tonika 
and  Dhterdominante  haben  einen  groBen,  ihre  Oberdominante 
dagegen  hat  einen  kleinen  Dreiklang;  folglich  kann  sie  keinen 
Dominantseptimenakkord  haben.  Dagegen  ist  sie  durch  die 
kleine  Septime  ihrer  Tonika  ffihig,  auf  dieser  Tonika  selbst  dnen 
Dominantseptimenakkord  herzustellen,  der  aber  natürlich  nicht 
ihrer  Tonika,  sondern  dar  Ton  C  zo^fdit: 

c  e  g  h  d  f  a 

Die  Oberdominante  des  Mixodischen  begründet  die  folgende 
Tonart,  die  dorische.  Sie  ist  Moll,  ihr  tonischer  und  ihr  Ober- 
dcmiinant- Dreiklang  sind  [wenigstens  so  viel  wir  bis  jetst  sehen 
können)  kleine,  der  Dreiklang  der  ünterdominante  dagegen  ist 
an  großer:   

g   h    d   f   a   c  e 

Auf  ihrer  Oberdominante  erbaut  sich  die  ftolische  Tonart, 
die  anf  beiden  Dominanten  und  der  Tonika  kleine  DreiklSngehat: 

d  f  a  c  e  g  h 

Endlich  folgt  auf  sie  die  phrygische  Tonart.  Diese  hat  von 
der  iolischen  zwei  kleine  Dreikiänge  angenommen,  für  Unter- 
dominante  und  Tonika.  Ihre  Oberdominante  hat  dagegen  we der 
einen  großen  noch  kleinen  Dreiklang;  nach  dieser  Seite, 
wo  sonst  alle  Bewegung  hinstrebt,  ist  die  phrygische  Tonart  ge- 
lähmt: 

a    c    e   g    h    ä  f 

Wollen  wir  noch  einen  Blick  auf  die  l  y  di  sehe  Tonart  werfen, 
so  tinden  wir  aui  liirer  Tonika  und  Oberdominante  große  Drei- 
klänge, üire  ünterdominante  hingegen  keines  großen  oder  kleinen 
Dreiklanges  fähige  nach  dieser  Seite  ist  die  Tonart  gelähmt*: 

d  f  a  c 


*  Di»  AnlKuiiiiig  der  Kiidienlfliie,  welche  4ie  obigen  Erllntemiigeii 

klarlegen,  entspricht  der  harmonischen  Behandlung,  welche  dieselben  in  den 
letzten  Jahrhunderten  ihrer  Herrschaft  fim  ig. — ^7.  Jahrhnndert)  erfuhren, 
(ieht  dagegen  die  Geschichtsforschung  hmler  du  Zeit  der  Entstehung  der  mehr- 
stiinmigen  Musik  (10.  Jahrh.)  zurück,  so  erweist  sich,  dass  jene  Tonarten, 
iraidie  auch  schon  das  Altertum  kannte  (doch  mit  abweichender  Verteilong 
denelbea  Namen)  in  emem  gani  anderen  Sinne  vmitanden  woidaa,  der 
€3  erklärUch  macht,  dass  die  im  46. — 16.  Jahrhundert  so  grofie  Yerlegea- 
^Mikea  befeitande  pbrf gischa  Tonart,  welche  die  Allen  dia  donecha  nannten, 
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G.  Die  wesentlichen  Töne  jeder  TonAri 

i\ath  dieser  Übersicht  können  wir  uns  nunmehr  klar  machen, 
welche  Töne  jeder  der  Kirchen loiiailoii  wesentlich  sind.  Wesent- 
lich nennen  wir  diejenigen  Töne,  welche  eine  Tonart  von  der 
anderen  unterscheiden;  es  ist  natüiliclj>  dass  wir  die  Unterschiede 
zuerst  bei  den  ähnlichen  Tonarten  aufsuchen. 

Welche  Töne  sind  also  für  das  Mixolydische  wesentlich  und 
charakteristisch?  —  Erstens  die  Terz  (//),  denn  sie  stempelt  die 
Tonart  zu  einem  Durton;  zweitens  die  kleine  Septime  {/)» 
denn  sie  unterscheidet  sie  vom  Ionischen. 

Welches  sind  die  charakteristischen  Töne  des  Dorischen? 
—  Erstens  die  Terz  welche  die  Tonart  zu  einem  Mollton 
macht;  zweitens  die  große  Sexte  {h)y  denn  sie  unterscheidet 
das  Dorische  vom  nächstfolgenden  Mollton,  dem  Aolischen. 

Im  A(M)iischen  sind  ehaiakteristisch :  erstens  die  Terz  (c). 
als  Kennzeichen  der  Mollgattunjr;  zweitens  die  kleine  Sexte  {fi 
zum  Unterschied  vom  vorauigehenden  Mollton,  dem  dorisclien. 

Die  nachfolgerule  phrygische  Tonart  hat,  wie  die  äolische. 
kleine  Terz  (^)  und  kleine  Sexte  fc).  Erstere  charakterisiert 
sie  als  Mollton ;  was  aber  unterscheidet  sie  vom  Äoiischen  und 
allen  übrigen  Tönen?  Die  kleine  Sekunde  (/};  sie  ist  also  der 
charakteristischeste  ihrer  Töne. 

Kehren  wir  zu  der  ersten  Tonart,  der  ionischen,  zurück,  so 
sehen  wir  ihre  Terz  (e),  das  Zeichen  von  Dur,  und  ihre  groBe 
Se  ptime  (A),  die  Unterscheidung  vomMixolydischen,  als  ihre  cha- 
ndcterifltischen  Töne. 


einstmals  die  angesehenste  von  allen  war  und  etwa  die  Rolle  spielte,  welche 
heute  die  Dartonart  spielt.   Man  sah  nimlieh  nieht  in  Qmndtoft  nnd  Quinte 

die  beiden  Haupltöne  der  Skala,  sondern  in  Grund^on  und  Quarte.  R.  in 
der  Skala  e-e  nicht  0  und  h  sondern  e  und  a.  d.  h.  man  empfand  nicht  den 
f  Mollakkord  sondern  den  o  Mollakkord  als  dvn  tonischen.  Das  harmonische 
Schema  der  Skala  erweist  sich  dann  aher  alä 

d  f  a  e   e   g  h 

d.  h.  als  ein  Moll  mit  Molloherdominante  nnd  Mollimterdominante.  Der 
Halodiesdiliifls  f  ß  eisehien  den  Alten  ebenso  natfitUeh  wie  uns  heute  kern 
Cdnr,  Überhaupt  erweist  sich  bei  nftherer  Betra^iung  die  ganae  Skala 

e  dchagfenh  Gegentefl  (UmkehmniJ  derlhirskala  cd^fgake*  HalAiIicfa 

erfordert  ihr  volles  Yerst&ndnis  eine  gegensätzliche  Auffassung,  von  der 
aber  das  Zeitalter  der  mehrstimmigen  Mnsik  das  Bewtisstsein  gänzlich  ein- 
gebüM  bat.  Vgl.  das  S.  61  über  die  Begründung  der MoUharmonie  Uesagte  Aus- 
führlicheren Verfolg  dieser  Gedanken,  siehe  in  den  theoretischen  Schriften  des 
Herausgebers  dieser  Auflage,  auch  in  desselben  MosiUeskon,  Arlikel«8cbhisp* 
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Für  das  Lydischc  endlich  würden  die  Durterz  (a),  und  -— 
als  Unterscheidung  vom  nächsten  Durtone  (dem  ionischen)  so  wie 
von  allen  anderen  Tonarten  — die  übermäßige  Quarte  (A) 
charakteristisch  sein. 

D.  Die  Zulässigkeit  fremder  Töne. 

So  weit  folgt  das  alte  System  streng  den  ursprünglichen, 

S.  400  aufgezeichneten  Tonleitern.  Allein  es  gestattet  auch  den 
Gebrauch  fremder  Töne,  namentlich  von  ßs,  cis^  gis,  b  und  es\  so- 
bald nur  nicht  dadurch  die  wesentlichen  Kennzeichen  der  Tonart 
vertilgt  werden,  eben  wie  auch  wir  ims  beiläufig  fremder  Töne, 
z.  B.  im  Durchgang  oder  in  einzelnen  keinen  eigentlichen  Über- 
gang bewirkenden  Akkorden  bedienen,  ohne  dabei  die  Tonart 
gleich  zu  verlassen,  oder  unkenntlii  li  werden  zulasse  n.  So  konnte 
es  den  Alten  kern  iiedenkon  en  o^j^en,  in  der  dorischen  oder  äoli- 
sehen  Tonart  z  B.  die  große  Sej^time  (in  jener  eis,  in  dieser  gis) 
anzuwenden:  denn  lurht  die  Septime,  sondern  Terz  und  Sexte 
sind  die  charakteristiüclien  Tüne  der  beiden  Tonarten.  Mochten 
daher  c  und  g  auch  die  ursprünglichen  und  in  der  Melodie  am 
häufigsten  angewendeten  Töne  sein,  so  konnte  man  doch  auch 
von  eis  und  gis  Gebrauch  machen,  c.  B.  um  in  beiden  Tonarten 
mit  dem  Dominantdreiklang  oder  (mehr  nach  neuerer  als 
älterer  Weise)  mit  dem  Dominantseptimenakkord  einen  Ganz* 
schlnss  einzuleiten.  —  Hätte  man  einen  der  wesentlichen  Töne 
indem  wollen,  so  wäre  sogleich  eine  andere  Tonart  entstanden: 
I.  B.  die  grofie  Ters  hfitte  das  Dorische  zu  einer  dem  Mixolydi* 
sehen  gleichen  Tonleiter, 

I  I  i         4  4  I  4....T0II 

die  Änderung  der  äexte  aber  zu  einer  dem  Äolischen  gleichen 
Tonleiter  gemacht: 

4        i       4        4        i       4  4 

E.  Versetaung  und  Vorseichnung. 

F^me  zweite  Anwendung  bulen  die  fremden  Halbtöne  den 
Alten  darin,  dass  es  durch  sie  möglich  wurde,  jede  Tonleiter  auch 
auf  anderen  Stufen,  als  den  ursprünglichen,  darzustellen.  Dies 
geschah  besonders  auf  der  Unter-  oder  Oberdominante,  oder  auch 
eine  und  allenlalls  zwei  Stufen  höher  oder  tiefer.  Wie  machte 
sich  eine  solche  Versetzung?  — 
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Man  siebt,  ^as?  naeh  der  obigen  Darstellung  keine  der  alten 
Tonarten  eine  Vorzeichnung  braucht,  denn  die  etwaigen  fremden 
Töne  erscheinen  nur  als  zufällige.  Nun  durfte  nur  ä  in  6  verwan- 
delt werden,  so  erschien  jede  Tonart  eine  Quinte  tiefer;  aas  C 
ionisch  war  P  ionisch  (unserem  Fdur  gleich)  geworden,  das  Mi- 
xolydische  erschien  auf  C,  das  Dorische  auf  —  die  Tonleitern 
hießen: 

F  -  ^,  ^  c,  rf,  e,  /; 
C  -  d,  e,  /;  g,  o,  6,  c, 
G  -  a,  6,  e,  il,  e, 

und  so  fort.  Die  durch  Versetzung  in  die  tiefere  Quinte  oder 
Unterdominante  sich  darbietenden  Tonarten  hießen  das  Genus 
molle*,  wobei  also  nicht  an  unser  Dur  und  Moll  zu  denken  ist. 

Eben  so  versetzte  die  Erhiihung  des  f  in  fis  alle  Tonarten  in 
die  höhere  Quinte,  man  erhielt  G  ionisch,  D  mixolydisch,  A  do- 
risch  — 

G    -    a,         c,  d, 

D   -    e,  fis,  g,    o,    /?,    c,  d, 

^   -        c,   d,   e,  fis^  g^  a, 

undsodie folgenden.  JededieserTonartenkonnteinanthentisdier 
(wie  hier  verzeichnet)  oder  plagalischer  Gestalt  auftreten  (vgl. 
S. 404),  z. B.  G  dorisdi plagal  von i bis <l, Fmixolydisch  plagalvon 
c  bis  c .  Die  plagalen  Tonleitern  worden  mit  denselben  Namen 

bezeichnet  wie  die  authentischen,  aber  mit  dem  Zusätze  hypo-, 

z.  B.  ist  D  mixolydisch  plagal  =  JD  hypomixolydisch  die  Skala  a-A- 
c-d-€-fis-y-a.  Die  mit  hypo  bezeichneten  Skalen  laufen  alüü  durch 
dieselben  Töne  wie  die  authentischen,  aber  von  deren  Domi- 
nante (Oberquinte)  zu  ihrer  Oktave.  Die  Alten  dachten  sich  die 
Dominante  lieber  als  Unterquarte,  während  wir  gewohnt  sind,  sie 
uns  als  Oberquinte  zu  denken. 

Hier  verständigen  wir  uns  sogleich  über  die  von  den  unsrigen 
abweichenden  Vorzeichnungen  der  alten  Tonstücke.  Wir  kennen 
nur  Cdur  und  Amoll  als  Tonarten  ohne  Vorzeichnun^.  Treffen 
wir  nun  auf  Melodien,  die  ohne  Vorzeichnung  der  Tonreihe 
/>,  oder  E,  oder  G  angehören,  so  müssen  wir  annehmen,  dass  sie 
in  der  alten  dorischen,  phrygisehcn,  mixolydischen  Tonart  stehen. 
—  Bei  uns  zei^t  die  Vorzeichnung  eines  b  entweder  /-dui ,  oder 
/)moll  an:  freilen  wir  Tonstücke,  die,  mit  einem  ö  vorge  zeich- 
net, der  Tonreihe  C,  oder  G,  oder  A  angehören,  so  müssen  wir 
sie  für  C  mixolydisoh,  G  dorisch^  A  ptirygisch  ansehen.  —  Bei  uns 


*  Im  Gegensätze  hiel^n  die  S.  400  aufgezeigten  Tonarteu  das  Genas 
dnrom. 
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zeigt  die  Vorzeir'hnung  eines  Kreuzes  entweder  die  Tonart 
Gdüv  oder  ii'inoii  an.  TrefTen  wir  eine  Melodie,  die  mit  einem 
Kreuze  vorgezeichnet,  der  Tonrcihe  D,  oder  oder  //  angehört, 
so  müssen  wir  sie  für  D  mixolydisch,  für  A  dorisch,  oder  H  phry* 
Ipsch  ansehen. 

Hiermit  haben  wir  das  allgemeine  Gesetz  der  alten  Vorzeich- 
nimg  bei  versetzten  Tonarten  aufgewiesen;  dass  nidii  alle  Ton- 
arten in  die  höhere  oder  tiefere  Quinte  versetzt  zu  wcrrlen  pflegen, 
konnte  dabei  gleichgültig  sein,  da  wir  nur  mit  den  Melodien,  die 
wir  finden,  und  wie  wir  sie  finden,  zu  tun  haben. 

Hiemach  aber  kann  man  sich  anch  in  die  Vorzeichnnng  bei 
anderen  als  quintenweisen  Versetzungen  finden.  Wollte  man  z.  B. 
die  phrygische  Tonart  in  der  Tonreihe  von  D  oder  C  darstellen, 
so  branchte  man,  — 

1        4         I         I         I        4  4 

«-/"-y^a-A-c-d-« 
d-es-/'-^-a-6  -   c  -  d 

e   '  des  '  es  ^   f  -   g       as  ~   b   -  c, 

im  ersten  Falle  zwei,  im  anderen  vier  F^rniedrigungen.  Eine  Me- 
lodie der  Tom  eihe  D  init  zwei  Been  vorgezeichuet,  oder  der  Ton- 
reihe C  mit  vier  Been  vorgezeichnet,  ist  also  für  eine  versetzte 
phrygische  zu  achten.  —  Späterhin  werden  wir  freilich  noch  er- 
fahren müssen,  dass  selbst  die  richtige  Beurteilung  der  Vorzeich- 
nnng uns  nicht  aller  Zweifel  über  die  Tonart  erhebt;  wir  können 
ODS  dann  damit  beruhigen,  dass  diese  Unsicherheit  nicht  in  uns, 
sondern  in  der  Sache  liegt,  und  dass  die  Alten  selbst  in  zahl- 
reichen Fällen  angewiss  und  uneinig  waren,  zu  welcher  Tonart 
£ese  oder  jene  Melodie  zu  zählen  sei. 

So  sehen  wir  nun  eine  Reihe  verschiedener  Tonarten  vor  uns; 
jede  derselben  kann  fremde  Töne  in  ihre  Melodien  und  Harmo- 
nien aufriehmen,  jede  kann  auch  mittels  der  fremden  Töne  in  mehr 
ab  einer  Tonreihe  daigestellt  werden.  Wenn  wir  bisher  auch 
nur  die  ftnBerlicben  Abweichungen  der  verschiedenen  Tonarten 
angemerkt  haben,  so  ist  doch  klar,  dass  dieselben  ihnen  auch 
einen  verschiedenen  Sinn  und  Charakter  einprägen  müssen,  den 
wir  sp&ter  zu  erfassen  suchen  werden. 

F.  Ausweichung  in  andere  Tonarten. 

Um  das  Bild  des  alten  Tonartensystems  zu  vollenden,  ist  noch 
zuletzt  7A\  erwähnen,  dass  es  ebensowohl,  wie  unser  System,  das 
mächtige  Mittel  der  Ausweichung  aus  einer  Tonart  in  die  andere, 
der  Verknüpfung  verschiedener  Tonartenin  einem  Tonstttcke,  he* 
sitzt  Es  folgt  auch  dabei,  eben  wie  das  unsere,  dem  verwandt- 
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schaRliVhon  Zuge,  und  weicht  in  der  Hegel  zunächt  in  die  nächst- 
verwandten  Töne  aus.  Allein  die  Natur  der  alten  Tonarten  bringt 
hier  erhebliche  Abweichungen  von  unserem  System  und  eine  nicht 
80  ausgedehnte,  aber  charakteristisch^manoigfaltigere  Modulation 
hervor. 

Wir  kennen  im  ganzen  zweierlei  Wege  der  ausweichenden 
Modulation.  Entweder  gehen  wir  auf  dem  Wege  des  Quinten- 
zirkele  aus  einem  Durton  in  den  anderen,  auf  dem  Wege  der  Paral- 
leltöne aus  einem  Moll-  in  einen  anderen  Durton  und  umkehrt. 
Oder  wir  verwandeln  auf  derselben  Tonika  Dur  in  Moll  und  Moll 
in  Dur. 

Auch  die  Alten  modulierten  entweder  auf  dem  Weg  ihrer 
Quintenfolge  —  und  noch  in  anderen  Fortschreitungen;  aber  sie 
fanden  dann  stets  verschiedene  Tonarten.  Oder  sie  bildeten  dorch 
Tonversetzung  auf  derselben  Tonika  eine  andere  Tonart,  wichen 
also  aus,  ohne  die  Tonika  zu  verlassen;  aber  auch  hier  bot  sich 
ihnen  eine  mannigflaltigere  Wahl,  als  uns  mit  unserem  Dur  undMoU. 

Auf  der  anderen  Seite  brachte  es  wieder  der  bestimmtere, 
besondere  Charakter  ihrer  Tonarten  mit  sich,  dass  sie  sich  ge- 
wisse Ausweichungen  regelmftBig  versagten,  während  wir  zwar 
zunächst  die  verwandteren  Tonarten  zu  ergreifen  pflegen ,  nid&t 
aber  gehindert  sind,  in  jeden  möglichen  Ton  auszuweidien.  Im 
alten  System  entsprach,  wie  gesagt,  der  Modulationskreis  be- 
stimmter dem  Charakter  der  Tonart;  und  damit  ist  schon  klar, 
dass  er  ihn  vollenden  hall,  da^^  folglich  der  Modulationsplan, 
eines  Tonstückes  auch  zu  den  Kennzeichen  der  Tonart  ge- 
hört. —  Wir  Neueren  bedürfen  eines  solchen  Kennzeichens  nicht, 
da  Vorzeichnung  und  Schlussfall  unsere  Tonarten  außer  Zweifel 
setzen. 

Soviel  im  allgemeinen  über  die  alten  Tonarten;  betrachten 
wir  jetzt  jede  derselben  für  sich  imd  erwägen  ihre  Behandlung. 
Bei  dieser  Behandlung  werden  wir  das  Wesentliche  zunächst 

festhalten,  also: 

vor  allem  —  die  Melodie, 

dann  —  die  Modulationsordnung, 

dann  —  das  für  die  Tonart  Charakteristische  der  Harmonie. 
Ob  wir  darüber  hinaus  die  Alten  nachahmen  wollen,  s. B.  ein- 
fachere Stimmen  fähren,  uns  gewisser  Akkorde  ganz  oder  öder 
enthalten,  die  zwar  uns  gel&ufig  und  wichtig  sind  (z.  B.  der  Domi- 
nantseptimenakkord),  von  den  Alten  aber  nicht  oder  selten  ge- 
braucht wurden :  das  wird  mit  dem  Gegenstand  unserer  jetsigen 
Betrachtungen  weniger  zu  tun  haben,  und  mehr  von  unserer 
Wahl,  von  unserer  Aufifossung  der  jedesmaligen  Aufgabe  im  be- 
sonderen abhängen.  In  den  Beilagen  XXI.  bis  XXV.  finden  sich 
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ibrigeos  einige  Melodien  aus  alten  Tonarten  zur  vorläufigen 
ibnng;  mehr  enthält  das  evangel.  Choral-  und  Orgelhuch*,  oder 
las  ans  demselhen  gesogene,  leider  nor  nicht  ganz  korrekte  Melo- 
lienbuch.  Daselbst  smd  unter  anderen:  ionisch  No.  59^  99, 100, 
82, 184,  200,  803;  ionisch  (plagal)  No.  27,  35,  73,  $7, 161, 463, 
175,  802;  mizoiydisch  plagal  No.  19,  58,  88,  488,  489,  806; 
lorisch  No. 30,  37,  38,  39,40,  57,64,4  50,198,825,826;  äolisch 
plagal)  No.  14,  86,  33,  102, 159,  164,  177,  499,  844,  221 ;  phry- 

pschNo.S8,  48,  43,  64,  94,96, 451.  Unentschiedener  sind  No.  4 
md  38,  entweder  äolisch  oder  dorisch;  No.  119  wohl  äolisch; 

No.  120  wohl  dorisch  (plagal);  No.  7  und  97  wohl  (fast  ohne 

Zweifel;  äolisch. 

§  79.  Die  ionische  Tonart.  Wir  haben  ischon  erfahren,  dass 
die  ionische  Tonart  die  einzige  unter  den  Kirchentonarten  ist, 
welche  einer  der  unsrigen,  nämlich  unserem  Dur,  gU  i<  ht.  Allein 
üüsere  sämtlichen  Durtonarten  sind  von  gleicher  Konstruktion, 
wogegen  die  Alten  in  ihrem  Mixolydisch  und,  wenn  sie  wollten^ 
m  ihrer  lydischen  Tonart  noch  zwei  abweichend  gebildete  Dur- 
töne besaßen.  Dadurch  wurde  der  Charakter  einer  jeden^  und  so 
auch  der  der  ionischen  Tonart,  ein  eigentümlich  ausgeprägter. 

Dies  zeigt  sich  vor  aUem  in  der  Modulation.  Nach  den  Gnind- 
i'ätzen  unseres  Systems  geht  der  Weg  der  Modulation  in  Dur  regel- 
mäßig zuerst  nach  der  Tonart  der  Dominante,  z.  B.  von  Cdur  nach 
Odor;  dies  ist  die  nächstliegende,  —  aber  freilich  eben  deshalb 
^'}ch  die  gewöhnlichste,  am  wenigsten  erhebende  Ausweichung. 
Allein  eben  darom  war  sie  den  Alten  in  ihren  Kirchengesängen 
nicbt  beliebt;  sie  war  ihnen  nicht  hocfasinnig  genug,  nicht  festlich 
ond  erhebend  genug,  ja,  sie  würde  kaum  für  eine  rechte  Aus- 
weidiUQg  geölten  haben.  Denn  was  fand  man  auf  der  ionischen 
Dominante?  entweder  wieder  eine  ionische  Tonreihe  (mit  fis)  oder 
öie  mixolydische  Tonart,  die  aus  später  zu  erwähnenden  Gründen 
ebenfiiUs  nicht  dem  Zwecke,  sich  aus  dem  ionischen  Hauptton  zu 
erheben,  genügte. 

Daher  finden  wir  die  Dominanten-Modulation  in  den  Chorälen 
ans  der  Blütezeit  des  alten  Systems  entweder  geflissentlich 
umgangen  (z.  B.  in  den  Chorälen:  Allein  Gott  in  der  Höh'  sei  Ehr\ 
Herr  Christ,  der  ein'ge  Gottessohn,  Herr  Gott,  dich  loben  alle  wir) 
öder  (wie  in  den  Chorälen:  Herzlich  lieb  hab'  ich  dich,  o  Herr, 
Vom  Himmel  hoch,  da  komm'  ich  her,  Nun  bitten  wir  den  heiKgen 
Geist,  Nun  lob'  mein'  See!'  den  Herren,  Schmücke  dich  o  liehe 
Seele,  0  Herre  Gott  dein  göttlich  Wort,  Wach'  auf  mein  Herz  und 


*  Evangelisches  Choral-  and  Orgelbach  {W  Choräle  mit  Yorspielea}  von 
-  B.  Marx,  Berlia  4  8  8S  bei  0.  Reimer. 
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singe,  und  vielen  anderen)  durch  Schlussfalle  im  Hauptton,  oder 
auf  der  Unterdominante,  oder  auf  der  Parallele  der  Unlerdomi- 
nante  verspätet,  wenn  nicht  geradezu  in  diese  (in  A  äolisch)  aus- 
gewichen wird.  So  schließt  Seb.  Bach*  in  drei  verschiedenen 
Behandlungen  des  Chorals:  Herzlich  lieb  hab'  ich  dich,  o  Herr, 


597. 


die  erste  Strophe  mit  den  Dreiklängen  der  Unterdominante  und 
Tonika,  also  mit  einer  Art  halben  Schlusses,  und  die  zweite 
gleichlautende  Strophe  auf  der  Parallele  der  Dominante;  — 


598.  < 
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j  j 
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I 

noch  eigentümlicher  und  überaus  reizend  finden  wir  dieselben 
beiden  Strophen,  mit  der  früheren  Melodiewendung  und  Rhythmik 
von  J.  H.  Schein** 


599. 


i 
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122: 


r 
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behandelt,  worauf  denn  überall  der  erste  Teil  im  Haupttone  ge- 
schlossen und  nun  erst,  also  in  der  siebenten  Strophe  (der  erste 
Teil  wird  wiederholt),  in  die  Dominante  ausgewichen  wird. 
Ein  noch  reicheres  Beispiel  gibt  der  Choral:  0  Herre  Gott, 


•  J.  Seb.  Bach,  371  vierstimmige  Choralgesänge,  bei  Breitkopf  und  Härtel 
in  Leipzig.  Oder  Parti  tu  rausgab  e  von  C.  F.  Becker. 

J.  H.  Schein,  Cantional-  oder  Gesangbuch  augsburgscher  Konfession; 
—  auch  im  evangel.  Choral-  und  Orgelbuch  und  in  der  Choralsammlung  von 
Becker  und  Bill  rot  h  aufgenommen. 
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dein  göttlich  Wort,  ab.  Die  beiden  Strophen  des  ersten  Teiles, 
der  wiederholt  wird, 


600. 


schließen  auf  der  Tonika,  —  man  müsste  denn  für  die  erste 
Strophe  den  fremderen  Schlussfall  auf  der  Dominante  des  Äoli- 
schen  {A  moll)  vorziehen.  Nach  vier  Schlüssen  also  auf  der  Tonika 
folgen  zwei  neue  Strophen. 


eoi. 


Eine  von  ihnen  kann  in  die  Parallele  gelenkt  werden;  und  die 
andere?  für  sie  gibt  es  keine  passendere  Wendung,  als  nach  der 
ÜQterdominante.  So  schreibt  Seb.  Bach: 


^.  t  f  f  f  f  f  ff 


m 


I  i  n  I  J 


Nach  viermaligem  Verweilen  im  Haupttone  senkt  sich  also 
iie  Modulation,  um  dann  in  einem  stärkeren  AolischwiiDge  durch 
die  Hauptparallele  die  Dominantentonart  zu  erreichen;  denn  diese 
tritt  endlich  in  der  folgenden  (siebenten)  Strophe  ein. 

Pedantisch  wäre  es  übrigens,  wenn  man  die  Vermeidung  des 
Dmninantenschlusses  erzwingen  wollte;  auch  hier  darf  die  Regel 
oidit  zur  Fessel  werden,  sie  soll  nur  Leiterin  sein.  Der  erste 
M  des  Lutherschen  Chorals:  Ein*  feste  Burg  ist  unser  Gott, 
zeigt  gleich  einen  Ausnahmefoli.  Die  erste  Strophe  kann  eben- 
sowohl im  Haupttone,  als  in  der  Dominante  schliefien,  die  zweite 
mid  mit  ihr  der  erste  Teil,  schliefien  fügUchst  im  Haupttone. 
Hier  steht  nun  die  Wahl  offen.  Besorgen  wir  von  dem  viermaligen 
Schluss  im  Haupttone  Einförmigkeit  und  Ermattung,  so  gehen  wir 
unbedenklich  in  die  Dominante.  So  hat  Seb.  Bach  in  drei  Be- 
handlungen dieses  Chorals  moduliert,  und  sogar  ein  Zeitgenosse 
und  Freund  Luthers,  Joh.W  alter*,  ist  ihm  darin  vorangegangen. 
(Gewiss  müssen  wir  diese  Dominantwendung  der  Behandlung  des 


*  J.  Walters  Gesangbuch  von  4515. 
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sonst  verdienten  Seth  Calvisius*  vorziehen,  der  dieselbe 
Strophe  so 


-R— 

Ein' 

fe  -  sie 

Bur|_    ist  un    -   -  ser 

1  °'  t  T  oTT'^g — 1 
j  — -—. .... 

Gott 

behandelt,  also  mit  zwei  Molldreiklängen  schließt.  Die  Autorital 
des  alten  Namens  und  das  Fremdartige  darf  uns  nicht  blenden: 
weder  am  Schlüsse  noch  im  zweiten  Takte  sind  die  Molldreiklänge 
und  der  Mangel  an  Zusammenhang  und  Folge  bei  ihnen  dem  Sinn 
des  Ganzen,  oder  der  besonderen  Textstelle  entsprechend.  —  Eine 
dritte  Behandlungsweise  wäre  die  nachstehende**: 

die  uns  wieder  auf  die  erste  Art  zurückführt,  den  ersten  Schluss- 
fall aber  durch  die  Unterdominante  abweichend  und  würdiger  ein- 
leitet; auch  die  Folge  der  Harmonien  der  Ober-  und  Unterdomi- 
nante, unverbunden  wie  sie  sind  (und  sogar  mit  hervorklingender 
Quinte  zwischen  Alt  und  Sopran),  dürfte  dem  ganzen  Sinn  dieser 
Wendung  wohl  entsprechen. 

Soviel  über  diesen  Kirchenton,  der  sich  freilich  von  unserer 
Weise  nicht  weit  entfernt.  Sein  eigentlicher  Sitz  war  C.  Hier 
stellten  die  Alten  authentische  Melodien  auf,  wenn  sie  heiteren, 
freudigen,  starkmutigen  Gesang  anstimmen  wollten,  dazu  wirkte 
denn  der  helle,  klare  Sinn  der  Tonreihe  Cdur,  das  starke  Fest- 
halten der  ersten  Strophen  an  der  Tonika  und  das  Zurückstellen 
der  nächsten  Modulation  hinter  die  fremder  und  feierlicher  hinein- 
klingende nach  der  Dominante  von  A. 

Gern  versetzen  sie  auch  ihr  Ionisch  nach  F,  in  das  Genus 
molle;  was  der  weicheren  Tonreihe  f'dur  an  Helligkeit  im  Ver- 
gleich zu  Cdur  abgeht,  ersetzte  die  höhere,  leidenschaftlichere 


•  Seth  Calvisius,  Kirchengesänge  und  geistliche  Lieder,  4  597. 
*•  Aus  dem  evangel.  Choral-  und  Orgelbuche. 
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Tonlage  der  Melodie,  besonders,  wenn  der  Tenor  den  Cantus  fir- 
rnus  übernahm;  und  sie  liebten  es,  eben  dieser  Stimme  die  Haupt- 
melodie  'den  Hauptinhalt,  daher  der  Name  Tenor)  zuzuerteilen. 

Wollten  sie  aber  plagalische  Melodien  in  der  ionischen  Ton- 
art setzen  f  so  würde  die  Tonreihe  vom  kleinen  bis  zum  einge- 
strichenen g  m  tief  und  von  diesem  bis  zum  zweigestrichenen  g  zu 
hoch  for  Gemeindegesang  gewesen  sein;  und  für  Gemeindegesang 
waren  natfirlich  ihre  Choralmelodien  bestimmt.  Hier  nun  ver- 
setzten sie  die  Tonart  in  die  höhere  Quinte  (mit  und  erhielten 
so  die  Tonreihe  a,  A,  c,  e,  fis,  ^,  in  der  die  plagalischen  Melo- 
dien (hypoionischj,  von  Dominante  zu  Dominante  gehend,  die  sehr 
bequeme  Tonlage  zwischen  dem  ein-  und  zweigestrichenen  [für 
Männer  zwischen  dem  kleinen  und  eingestrichenen)  d  fanden. 

Hier  trat  nun  der  helle,  feste  Charakter  des  Ionischen  durch 
die  plagalische  Melodieführung  gemildert  und  gesänfligt  auf,  und 
dem  entsprach  auch  der  kindlich  sanfte  und  heitere  Sinn  der  Toii- 
reihe  unseres  Odur  vollkommen.  Authentisch  setzten  sie  Texte, 
wie:  Ein'  feste  Hurg  ist  unser  Gott,  und:  Vom  Himmel  hoch,  da 
komm'  ich  her.  Plagalisi  Ii  wurden  Lieder,  wie:  Nun  ruhen  alle 
Wälder,  und:  0  Lamm  (rotii;^  uiib(  [mldig,  gesetzt. 

Andere  Versetzungen  des  ionis^chen,  z.  B.  nach  X>,  sind  weniger 
bemerkenswert. 

§  80.  Die  mixolydische  Tonart  Wir  wissen  von  ihr,  dass  sie 
einDurton  mit  kleiner  Septime  und  deswegen  mit  einem  klei- 
nen Dreiklang  auf  ihrer  Oberdominante  ist.  Daher  entgeht  ihr 
die  Möglichkeit  eines  nach  unseren  Grundsätzen  vollkommenen 
Schlusses  mittels  des  großen  Dreiklanges  oder  Septimenakkordes 
auf  der  Dominante,  denn  es  fehlt  das  dazu  nötige  /'ist  ein  ihr 
wesentlicher  Ton. 

Es  bleibt  also  keine  nähere  Schlussart  übrig,  als  anstatt  der 
Oberdominante  die  ünterdominante  mit  dem  Schlussakkorde  zu 
verbinden,  ein  Schluss,  den  wir  gelegentlich  statt  eines  Halb- 
schlusses gebraucht  haben,  der  auch  im  gemeinen  Sprachge- 
brauche Kirchenschluss  genannt  wird  wegen  seiner  Abstam- 
mung aus  den  Kirchentönen,  —  obwohl  wir  bald  sehen  werden, 
dass  es  noch  andere  Kirchensehlüsse  gibt,  und  jener  mixoly- 
tlische  Sciiiuss  keineswegs  jeder  der  Kirchen tonarten  eigen  sein 
kann. 

Diese  Art  des  Schlusses  weist  uns  den  Charakter  der  mixo- 
lydischen  Tonart  und  ihren  wesentlichen  UnU^i .-chied  von  der 
ionischen  nach.  Die  ioiii^(  he  Tonart  liat,  wie  die  unsrigen  ins- 
gesamt, einen  vollkonimenen  Sehhiss  in  dem  Schritte  von  der 
riominiinie.  als  dem  Silz  der  Bewegung,  in  die  Tonika,  als  den 
Sitz  der  Ruhe  und  beiriedigung.  Wir  haben  uns  schon  überzeugt, 
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dass  ein  solcher  Schluss,  und  nur  <  r,  dem  Ende  eines  Tonsatzes 
die  größte  Bestimmtheil  und  Befrn  ilii^nuig  gibt.  Daher  haben 
wir  denselben  mit  Recht  als  regelmäßigen  Schluss  für  jedes 
Tonstück  in  jeder  unserer  Tonarten  angesehen:  denn  in  der  Re- 
ge I  verlang-t  jedes  Tonstüfk,  wif  jedes  Kunstwerk  ijberhaiipl,  be- 
stimmte Abgrenzung,  ein  festes  unzweideutiges  Ende  Dem  Cha- 
rakter des  ionischen  darftr  dieser  Schluss  daher  nicht  telden 

Allein  es  ist  auch  das  Entgegengesetzte  gar  wohl  denkbar,  und 
Im  [iKHu  he  iStimmung,  für  den  Sinn  manches  Tonsatzes,  wie 
andere:  Kunstwerke,  das  allein  Bezeichnende  und  Rechte.  Nicht 
immer  schließt  sich  unsere  Empfindung,  unser  Denken  und 
Schauen  befriedigend  in  sich  ab,  es  geht  auch  wohl  in  ein  Ver- 
langen nach  Weiterem«  Höherem  aus ;  dann  wäre  der  bestimmte 
sichere  Abschluss  widersinnig.  Für  solche  Stimmmigen  halten 
die  Alten  ihre  mixolydische  Tonart. 

Sie  hat  keinen  vollkommenen  Abschluss  in  sich  selber.  Ihr 
Schluss  geht  von  der  Unterdominante  aus,  ist  also  Erhebung  und 
nicht  Senkung  zu  befriedigender  Ruhe.  Diese  ünterdominante  ist 
die  Tonika  des  festen  Ionischen;  und  auf  der  mizolydischen Tonika 
selbst  erbaut  sich  ein  Dominantakkord,  der  uns  nadi  einer  anderen 
Tonart,  eben  nach  dem  Ionischen,  bmweiset  So  dürfen  wir  das 
Hixolydische  eine  nicht  selbständig  gewordene  Tonart 
nennen;  sie  ist  dem  Ursprung  nadi  ionisdi.  Das  Ionische  hat  sich 
erheben  wollen,  es  möchte  entschweben,  sich  verklären,  und 
sieht  darum  die  Dominante  als  seinen  tonisdien  Sitz  an;  aber  Be- 
gründung findet  sich  nur  in  der  ursprünglichen  ionischen  Tonika 
und  ihrer  Harmonie. 

Es  ist,  wie  wir  sehen,  im  Mixolydisuben  eine  Verwechslung 
der  beiden  Pole,  der  Tonika  und  Dominante,  i  n  der  Modulation 
selbst  vorgegangen,  ähnlich  der  m  den  plagalischen  Tonreihen 
rücksichtlichderMelodie.  Die  plagalischen  Melodien  hatten 
beweglicheren,  schwebenderen,  darum  auch  weicheren  und  sanf- 
teren Charakter;  aber  durch  die  zutretende  Harmonie  wurden  sie 
im  Haupttone  festgehalten  und  entbehrten  weder  des  vollkom- 
menen Ganzschlusses,  noch  irgend  eines  wesentlichen  Moments 
der  Modulation.  Ungleich  entschiedener  und  ausdrucksvoller 
spricht  derselbe  aus  den  mixolydischen  Tonsätzen,  in  denen  die 
ganze  Modulation  sich  ihm  zu  eigen  gegeben  hat. 

Wenn  nun  die  mixolydische  Tonart  zwar  eine  für  sich  be- 
stehende, aber  von  dem  Stammton,  dem  Ionischen,  stets  abhängige 
und  geleitete  ist,  so  begreift  sich  auch  ilure  vorzugsweise  Neigung, 
in  das  Ionische  auszuweichen,  und  zwar  oft  schon  in  der  ersten 
Strophe,  z.  B.  in  den  Chorälen:  »Gelobet  seist  du,  Jesu  Oirist,«-* 
»Konmi,  Gott  Schöpfer,  heiliger  Geist,«  und  Tielen  anderen;  dne 
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Wendung,  die  bekanntlich  unseren  Grundsätzen  keineswegs  ent- 
spricht. Wir  haben  in  der  Regel  zuvörderst  die  Absicht ,  uns  fest 
a  if  der  Tonika  zu  begründen,  und  wenn  wir  uns  später  erheben 
Wullen,  so  treten  wir  (in  Dur)  in  die  Oherdominante;  die  Alten 
aber  hatten  in  ihrem  Mixolydischen  nicht  feste  Begründung,  son- 
dern eben  Aufschwang,  Entschweben  über  den  festen  Grund  zu 
offenbaren,  und  das  geschah  am  entschiedensten  durch  den  An- 
lang in  der  Unterdominante.  —  Noch  häufiger  ist  der  Fall  ioni- 
scher Ausweichungen  im  weiteren  Verlauf  mixolydischer  Gesänge. 

Aus  gleichem  Grunde  nimmt  nun  auch  das  Mixolydische  an 
deo  Venetzongen  des  ionischen  teil.  O  mixolydisch  geht  (da  es 
nrsprOnglich  C  ionisch  war)  wie  C  ionisch  selbst  in  das  F  ionisch; 
eine  Modulation,  die  unserem  Gdur  fem  liegen  würde.  Es  stellt 
aber  diese  seine  nächstverwandte  Tonart  anch  aof  seiner  eq^enen 
Tonika  dar,  oder  (was  dasselbe  ist)  geht  in  G  ionisch,  in  die  Ton- 
rahe gj  a,  hf  c,  df  e,  fis,  g  über. 

ffier  sehen  wir  nun,  dass  der  Ton  /Ef  dem  mixolydischen  Ge- 
noge  nicht  gänzlich  versagt  ist,  dass  er  ihnen  aber  nur 
mittels  einer  Ausweichung  zukommt.  Daher  ist  es  ihnen 
um  so  wünschenswerter,  das  charakteristische/"  so  bald  wie  mög- 
lich recht  bezeichnend  einzuführen,  und  man  würde  gegen  den 
Sinn  der  Tonart  verstoßen,  wenn  man  z.  B.  im  Anifange  des 
Chorals:  »Komm,  Gott  Schöpfer,  heiliger  Geist«  — 

a)  ,    ,     ^     b)  c) 
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^en  zweiten  Akkord  mit  fis  bilden,  oder  auch  nur  das  charakteri- 
stische f  umgehen,  oder  weniger  stark  ausdrücken  wollte  (wie  bei 
^  ond  c),  als  oben  (bei  a)  durch  die  Unterdominante  des  ionischen 
Stammtones  geschehen. 

Es  tritt  sogar  der  Fall  ein,  dass  ein  durchaas  mizolydiBches 
Toii8t&d[  in  G  ionisdi,  also  mit  /fs,  geschlossen  werden  muss.  Dies 
ist  bei  dem  nachfolgenden  böhmisdien  Liede :  »0  Christenmensch, 
meik*  wie  sich's  hält,c  der  Fall,  dessen  Melodie  gerade  mit  a,  fis,  g 
endet,  —  wenn  nicht  vielleicht  das  fis  ursprfinglidi  a  gleißen. 
Dana,  wenn  mit  einer  Ausweichung  in  G  ionisch  geschlossen 
wird,  ist  es  ratsam,  zuvor  das  mixolydische  f  nachdrücklich  ein- 
zuprägen, oder  auch  wohl  den  letzten  Schlusston  zu  verlängern 
^d  zu  einem  nochmaligen  mixolydischen  Schlüsse  — 


Digitized  by  Google 


416 


A7//.  Die  Choräle  in  den  Kirchentonarten. 


606. 


zu  benutzen. 

Wiederum  infolge  des  engen  Verhältnisses  zu  C  ionisch  folgt 
O  mixolydisch  demselben  zu  dem  Obergange  nach  A  äoliscL 
So  könnte  die  erste  Strophe  des  Chorals:  >An  Wasserflüssen  Ba- 
bylons«, in  G  ionisch  oder  auf  der  Dominante  von  C  ionisch, 
oder  endlich  auf  der  Dominante  von  A  äolisch  —  1 


607. 
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geschlossen  werden.  Der  erste  Schluss  wäre  zu  tadeln,  da  sich! 
der  Charakter  des  Mixolydischen  noch  gar  nicht  ausgesprochen 
hat;  der  zweite  wäre  diesem  Charakter  nicht  eben  widersprechend, 
aber  auch  nicht  bezeichnend,  nicht  das  Mixolydische  vonGdui 
oder  (t  ionisch  unterscheidend;  der  dritte  Schluss  würde  insofe 
bezeichnend  sein,  als  er  eine  Ausweichung  bringt,  die  dem 
ionisch ,  nicht  aber  dem  G  ionisch  oder  G  dur  eigen  ist.  Beilä 
ist  es  zur  Verstärkung  dieser  charakteristischen  Wendung 
schehen,  dass  man  die  Grundtöne  verdoppelt,  den  Tenor  mit 
Bass  in  Oktaven  geführt  hat,  statt  ihn  einfach  von  a  nach  h  gel 
zu  lassen.  —  Hiermit  hängt  es  zusammen,  wenn  Seb.  Bachdii 
erste  Strophe  des  Chorals:  »Gott  sei  gelobet  und  gebenedeiet« 


608. 
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sogar  mit  dem  kleinen  Dreiklange  auf  e  schHeßt;  nur  der  Gedanke 
an  die  Dominante  von  A  äolisch  konnte  ihn  auf  das  fernere  und 


•  Auch  dieses  ist  wie  viele  ähnliche  Beispiele  eine  Oktave  tiefer  zu  lesen 
und  zu  spielen,  wenn  es  den  rechten  Ausdruck  geben  soll. 


Digitized  by  Google 


§  80.  Die  mixolydische  Tonart. 


417 


fremdere  e-g-h  fuhren.  Wir  wollen  uns  aber  an  diesen  Fällen  er- 
innern, dass  selbst  da,  wo  sich  eine  Melodie  nach  G'dur  zu  neigen 
scheint,  noch  Wege  —  wenn  auch  entlegenere  —  offen  stehen 
für  charakteristische  Behandlung.  So  könnte  die  zweite  Strophe 
des  Chorals :  »An  Wasserflüssen  Babylons« ,  gar  wohl  mittels  der 
ionischen  Unterdominaute  in  mixolydischen  Tönen  schließen. 


609. 
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obwohl  G^dur  näher  liegt;  es  wäre  auch  um  so  ratsanier,  da  der 
Teil  wiederholt  wird,  mithin  in  den  vier  ersten  Strophen  der 
Ausweichungston  G  ionisch  vor  dem  Haupttone  vorwalten  würde. 

Bis  hierher  ist  das  Mixolydiscl  i  e  nur  in  seiner  Abhängigkeit  vom 
Ionischen,  gleichsam  als  bloße  Verkehrung  desselben,  betrachtet 
.  worden.  Allein  auf  der  anderen  Seite  müssen  wir  es  auch  als  Ton- 
art für  sich  ansehen,  die  sich  schon  in  den  bisherigen  Zügen  eigen* 
lümiich  genug  hingestellt  hat 

Als  solche  folgt  sie  dem  allgemeinen  Zug,  der  allen  neueren 
und  älteren  Tonarten  (mit  Ausnahme  der  pbAygischen)  eigen  ist, 
sich  zu  der  Dominantentonart  zu  erheben,  —  also  nach  D.  Hier 
aber  findet  sie  nicht,  wie  unsere  Durtonarten,  ein  neues  Dur,  son- 
dern die  dorische  Tonart,  Moll  mit  groBer  Sexte.  Eszeigtsich, 
dassdiebeiden  im  Mlxolydischen  charakteristischen  Töne,  nftmlich 
A  und  /;  auch  im  Dorischen  die  wesentlichen  sind.  Diese  Gemein- 
samkeil der  wesentlichen  Töne  zieht  zwischen  der  mlxolydischen 
und  der  dorischen  Tonart  enge  Verbindung  nach  sich,  und  zwar 
eine  bedeutsaniere,  als  zwischen  unseren  Tonarten  und  ihren  Do- 
luiiiauten,  da  sie  zwei  verschiedene  Gattungen,  Dur  und  Moll,  zu- 
sammenbringt. 

Daher  hat  das  Mixolydische  besondere  Neigung,  in  das  Dori- 
J^che  auszuweichen,  und  zwar  oft  schon  in  der  ersten  oder  zweiten 
>^trophe,  z.  B.  in  den  Chorälen:  »Auf  diesen  Tag  so  freudenreich«, 
und:  »0  Ghristenmensch«.  In  diesen  Chorälen  wird  das  Dorische 
in  seiner  ursprünglichen  Tonreihe,  auf  />,  ergriffen.  Ebensowohl 
^er  erscheint  es  in  mlxolydischen  Tonstücken  auf  der  mlxolydi- 
schen Tonika  auferbaut,  also  dorisch  im  genus  molle,  —  ^,  a,  6,  c, 
^^ifiS'  Dieshilft  besonders  bei  Schlüssen,  die  transponiert  ionisch 
sein,  —  ein  fis  enthalten  müssen,  die  mixolydische  Tonart  unge- 
achtet des  fremden  Schlusses  charakterisieren.  Hier  — 
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sehen  wir  einen  solchen  Fall  vor  uns.  Die  Schlussakkorde  stehen 
in  G  ionisch  (nach  unserer  Sprachweise  Gdur),  also  nicht  ira 
Hauplton.  Dafür  geht  voran:  erst  der  tonische  und  Unterdomi- 
nantakkord vor  C  ionisch ,  dann  der  tonische  Akkord  der  in  das 
genus  molle  versetzten  dorischen  Tonart  {g-b-d)  und  so  ist  der 
Hauptton  durch  seine  beiden  Hauptstützen  hinlänglich  befestigt 

Diese  zweite  Beziehung  der  mixolydischen  Tonart  auf  die  do- 
rische, vollendet  das  Bild  ihres  Charakters.  Den  Grundzug  des- 
selben haben  wir  oben  erkannt;  es  war  Erhebung,  Aufschweben 
aus  dem  festen  Ionischen,  das  aber  nicht  zu  eigener,  abgeschlosse- 
ner Bestimmtheit  gelangt,  und  darum  einen  w  eniger  feurigen,  mehr 
geistigen  Ausdruck  hat,  gleichsam  als  höherer,  verschimmernder 
Abglanz  des  sicheren  klaren  Ursprunges.  Wenn  schon  hierin  be- 
dingt ist,  dass  über  die  Verklärung  sich  gleichsam  ein  Schatten 
der  Wehmut  verbreitet,  der  sich  noch  bestimmter  zeichnet  durch 
das  stets  nach  dem  Ursprung  zurückverlaufende  /*,  das  sich,  auch 
angehört»  nnserm  Gefühl  aus  dem  Dreiklang  anf  G  (S.  215)  stets 
vernehmbar  macht:  so  erhebt  die  nahe  Beziehung  auf  das  Dorische 
diesen  Zug  weicher  Sehnsucht  in  die  Sphäre  kirchlichen  Ernstes,  : 
gemäß  dem  Sinn  der  dorischen  Tonart 

Nun  erkennen  wir  endlich  aach,  warum  das  Ionische  seine 
erste  Answeichong  nie  oder  selten  nach  der  mixolydischen  Ton- 
art macht  Es  wäre  im  Grande  gar  keine  Aasweichang,  da  wir  | 
dieselbe  Tonreihe  and  dieselben  Akkorde  wieder  Anden;  and 
wollte  man  alles  anwenden,  am  den  Eintritt  der  mixolydischen 
Tonart  deutlich  za  machen,  so  wfirde  ihr  Charakter  dem  Ioni- 
schen fremd,  wenigstens  nicht  erhebend  and  Erfrischang  brin- 
gend sein. 

Hier  folgt  der  Oioral:  »0  Ghristenmensch«,  ein  bdhmisdies 
Ued,  das  Torzttglich  geeignet  ist,  alle  Seiten  der  mixolydisdieD 
Tonart  an  zeigen. 
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Wir  bemerken  sogleich,  dass  die  Melodie  selbst  in  der  zwei- 
ten Strophe  (durch  eis)  nach  D  dorisch,  und  in  der  letzten  (durch 
nach  G  ionisch  hinweist ;  diese  Modulationspunkte  sind  also 
gegeben  und  der  Anhalt  für  alles  Weitere.  Die  erste  und  dritte 
Strophe  dagegen  können  in  C  ionisch,  oder  auch  auf  >1  geschlossen 
werden.  Wir  haben  die  letztere  Wendung  vor  die  dorische  Aus- 
weichung gestellt,  die  ionische  Modulation  aber  vor  den  endlichen 
Ausgang  des  Mixolydischen  in  das  G  ionisch,  um  dem  unvermeid- 
lichen ein  Gegengewicht  zu  geben;  wir  haben  sogar  kein  Be- 
denken getragen,  noch  eine  Harmonie  mit  fis  aus  eigener  Wahl  vor- 
auszuschicken (drittletzter  Akkord),  da  es  so  leicht  wurde,  nach 
dem  Ionischen  noch  G  dorisch  zur  Einleitung  des  Schlusses  her- 
anzuziehen. —  Die  Auslassung  der  Terz  im  Schlussakkorde  der 
zweiten  Strophe ,  und  die  Anwendung  von  Dreiklängen  statt  Do- 
nunantseptimenakkorden  ist  den  Alten  häufig  eigen. 

§  84.  Die  doriselie  Tenari  Die  Qnintenfolge  führt  uns  Tom 

Xiiolydischen  zum  Dorischen,  der  ersten  Molltonart  des  alten 
Systems.  Wir  wissen  schon  von  ihr,  dass  sie  auf  der  ünterdomi- 
nanle  einen  großen  Dreiklang  hat,  und  dass  sie  auch  den  Drei- 
Wang  der  Oberdominante  durch  Einführung  des  min  einen  großen 
verwandeln  und  damit  bestimmt  und  fest  schließen  kann.  So 
waltet  bei  ihr,  der  Masse  nach,  Dur  vor,  und  die  Mollharmonie 
der  Tonika  kann  nicht  trübe,  sondern  nur  hochernst  an- 
sprechen. Dies  ist  der  Charakter  der  Tonart;  ernst  und  streng, 
aber  nicht  trübe,  sondern  aufgehellt  durch  das  vorwaltende  Dur, 
war  sie  den  Alten  der  Ton  für  hohe  kirchliche  Feier,  dem  sie  ihre 
teiirlichsten  Gesänjrc.  z.  B.  den  Glauben,  und  überhaupt  mehr 
Kirchentexte  anvertrauten,  als  irgend  einer  anderen  Tonart,  Die- 
ßem Charakter  entspricht  auch  der  authentische  Charakter  und 
(Üe  tiefe  Tonlage  der  meisten  dorischen  Melodien. 

Die  nächste  Modulation  macht  das  Dorische  nach  seiner  Ober- 
dominante,  dem  äoUschen  oder  stellt  auch  auf  ihrer  eigenen 
Tonika  diese  nächstrerwandte  Tonart  im  genus  molle  (d^ 
0«  ^  c,  d)  dar.  Diese  Modulation  tritt  daher  früh,  oft  in  der  ersten 
Strophe  ein,  z.  B.  in  dem  Choral:  »Mit  Fried*  und  Freud'  ich  &hr' 
<)ahin<,  in  der  ersten  und  zweiten  Strophe,  in  der  ersten  Strophe 
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des  Liedes:  »Christ  unser  Herr  zum  Jordan  kam«  usw.;  kehrt 
auch  wohl  ein-  und  mehrmals  wieder.  Wir  finden  sogar  dorische 
Melodien,  die  in  äolischer  Ausweichung  schließen,  z.  B.  den  Cho- 
ral :  »Durch  Adams  Fall  ist  ganz  verderbt«.  Doch  ist  es  auch  oft  der 
Fall,  dass  andere  Modulationen  der  äolischen  vorangehen.  Woher 
kommen  nun  diese? 

Aus  der  engen  Verbindung  mit  dem  Mixolydischen,  mit  wel- 
chem das  Dorische  seinen  Unterdominantakkord  und  beide  cha- 
rakteristische Töne  [f  und  h)  gemeinsam  hat.  Daher  verbindet 
sich  die  dorische  Tonart  auf  das  Engste  mit  der  mixolydischen, 
—  so,  dass  z.  B.  der  Choral :  »0  wir  armen  Sünder«  in  beiden  ge- 
sungen wurde.  Sie  geht  mit  der  mixolydischen  nach  C  ionisch, 
oder  nimmt  an  der  Einheit  des  Mixolydischen  mit  dem  Ionischen 
teil;  und  deshalb  nimmt  sie  auch  die  Ausweichung  des  Ioni- 
schen in  dessen  Unterdominante,  F  lydisch,  an ;  ohnehin  Ist  ja  der 
charakteristische  Ton  des  Lydischen,  //,  auch  für  das  Dorische  ein 
wesentlicher.  Dass  übrigens  selten  oder  nie  alle  diese  Modula- 
tionen in  einem  einzigen  Gesang  beisammen  gefunden  werden, 
versteht  sich. 

Als  Beispiel  für  diese  wichtige  Tonart  des  alten  Systems  wählen 
wir  den  Choral:  »Erschienen  ist  der  herrlich'  Tag«;  wenn  er  auch 
nicht  einer  der  reichsten  und  tiefsten  ist,  so  bietet  er  doch  Gele- 
genheit, das  Dorische  eben  in  den  fernerliegenden  und  selteneren 
Wendungen  zu  betrachten. 
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Wir  sehen  hier  nämlich  die  erste  Strophe  in  das  Mixolydische 
ausweichen  (wenn  man  nicht  dafür  den  Schluss  in  G  ionisch  setzen 
will) ,  die  folgende  Strophe  äolisch ,  die  dritte  im  ionischen  C,  die 
vierte  im  genus  moUe  des  Ionischen  (eine  lydische  Wendung  — 


Digitized  by  Google 


II 


§81.  Die  dorische  Tonart, 


421 


ei3. 


i  i 


LA 


würde  dem  Haiqittone  noch  entsprechender  sein)  schlieBen. 
Gteichwohl  zeigt  An&ng  nnd  Sdbluss,  besonders  auch  der  An&ng 
der  zweiten  Strophe,  die  dorische  Tonart  sicher  genug  an. 

Es  ist  hier  der  beste  Anlass,  eines  Schicksals  der  alten  Ge- 
sänge zu  gedmiken,  das  uns  um  viele  derselben  betrogen,  oder 
Tielmehr  sie  verunstaltet  und  damit  in  die  Melodien,  in  ihre  Be- 
handlung und  in  die  Ansichten  öber  beide  arge  Verwirrung  und 
hrtftmer  gebracht  hat.  In  einer  Periode  nämlich  (besonders  in 
der  letzten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts),  in  der  an  die  Stelle 
tiefen,  kräftigen  Glaubens  und  tieflebendiger  Kunst  —  denn  beide 
iTt  hen  miteinander  —  kühle,  flache  Aufklärung  oder  Abklärung 
und  ein  fades  Spiel  mit  Kunstmitteln  zu  oberllächlichem  Erfolge 
getreten  war,  konnte  auch  das  Tiefe  und  Gewaltige  in  den  alten 
Kirchengesängen  nur  befremdlich  und  abstoßend  befunden  wer- 
den. Man  trachtete  danach,  die  alten  Lieder,  da  sie  nicht  zu  be- 
seitigen waren,  der  alltäglichen  abgeschwächten  Gefühlsweise  an- 
zupassen, sie  —  in  einem  falschen  Sinne,  durch  Erniedrigung  und 
Schwächung,  populär  zu  machen;  denn  das  Hohe  und  Starke  kann 
auch  nur  von  gesundem  und  kräftigem  Gemüt  aufgenommen 
werden.  So  wurden  die  alten  Gesänge  vielfältig  nicht  bloß  ihrer 
charakteristischen  Modulation,  sondern  auch  der  eigentümlich- 
sten Melodiewendungen  beraubt,  sie  sollten  sich  unseren  gewohn- 
len  Tonarten  und  dem  Schlendrian  der  üblichen  Gesangweise  be- 
quemen. —  Eine  Vorarbeit  sonderbarer  Art  fand  man  in  den  Ver- 
setzungen alter  Melodien  aus  ihrer  ursprünglichen  Tonart  in  an- 
dere, die  ältere  Meister  ihren  Schülern  als  Übung  aufgaben,  uni 
an  ein  und  derselben  Melodie  den  Unterschied  der  Tonarten  zu 
erweisen.  Soviel  über  einen  leidig  merkwürdigen  Vorgang ,  des- 
sen Spuren  und  Folgen  nicht  hier*  weiter  erwogen  werden  können. 

Uns  diene  er  nur  zu  zweierlei:  einmal  uns  aufmerksam  zn 
dachen  auf  einen  nur  zu  reichhaltigen  Quell  vielfacher  Verwirrung 
QQd  Ungewiasheit  über  alle  Melodien,  wie  wir  sie  in  nnaeren  Cho- 


*  Vergl.  das  teilweise  konfus  abgefasste ,  aber  ungemein  gehaltreiche 
^«^k  von  Mortimer,  Der  Ghoralgesang  zur  Zeit  der  RefomuUioii.  Berlin  bei 
^.  Reimer,  uw. 
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lalbüchern  mehr  oder  weniger  entstellt  finden;  dann  uns  wenig- 
stens an  einem  Beispiel  die  Übermacht  alten  Kirchengesanges 
über  neuere  Umgestaltung  zu  zeigen.  —  Es  ist  das  Lied:  »Ach 
Gott  und  Herr Cjoffenbar  unserem  Cdur  angehörig  und  in  dieser  Ge- 
stalt, gegen  seinen  Text  gehalten,  matt  genug  geworden,  um  nun 
den  Sinn  des  Textes  (namentlich  des  ersten  Verses]  wie  in  lauem 
Wasser  aufzulösen.  Ursprünglich  war  aber  das  Lied  dorisch  ge- 
schrieben und  sah  so  aus* : 


6U. 


3 


4. 
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Ach  Gott  und  Herr,wie  groß  und  schwer  sindmein'  be  -  gang-  ne  S&n- 
J    J  J 
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den!  Da  ist  niemand,derhelfenkann,in  dieser  Welt_  —   —    zu  fin-den. 


aerneiien K«na,m  qieaer  n  en     —    —     zu  aa  -  aeu 
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Wie  tiefbedeutend  ist  die  Dehnung  der  Melodie  zuletzt  bei 
dem  Worte  »Welte,  als  schaute  man  allüberallwärts  um  nach  dem 
Helfer!  Wie  ernst  und  nachdenklich  und  doch  bewegt,  ganz  dem 
Sinn  des  Textes  entsprechend,  wendet  sich  der  Mollsatz  nach  der 
Dominante,  nach  dem  Hauptton  zurück  und  nochmals  nach  der 
Dominante!  Und  wie  gewaltig,  man  möchte  sagen:  schreiend  klar 
erschallen  die  Worte 

»Da  ist  niemand,  der  helfen  kann«, 
in  dem  zweimaligen  Ionisch ,  worauf  sich  dann  der  Gesang  lang 
hinschleppt  in  Moll  zum  Schlüsse! 

§  82.  Die  äolische  Tonart.  Auf  der  Dominante  der  dorischen 
Tonart,  die  zwar  Moll  war,  aber  größerenteils  dem  Dur  zuge- 
neigt, erbaut  sich  das  Äolische,  ein  Mollton,  dessen  charakteri- 
stische Töne  die  kleine  Terz  und  Texte  (c  und  f)  sind,  der  also 


Nach  Mortimer;  auch  im  evangel.  Choral-  und  Orgelbuch  aufge- 
nommen. Vergl.  hierbei  die  Behandlung  desselben  Chorales  in  seiner  neueren 
Weise  in  No.  576  und  das  darüber  Angemerkte. 
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aaf  der  Tonika  und  beiden  Dominanten  Moildreiklänge  hat  Da 
jedoch  die  Septime  nicht  zu  seinen  charakteristischen  Tönen  ge- 
hört, so  kann  sie,  eben  wie  im  Dorischen^  erhöht,  folglich  kann 
der  Dreiklang  der  Oberdominante  ein  großer  werden.  So  erhält 
die  äolische  Xonart  vor  allem  die  Möglichkeit  eines  bestimmten 
Sdünases. 

Dieser  Tonart,  die  schon  nach  ihrem  harmonisdien  Gshalt 
trüber,  weicher,  wehmütiger  ist,  als  ihre  Vorgänger,  sind  die 
beiden  nächstliegenden  Answeichimgen,  nach  denen  unser  System 
meist  fragt,  versagt.  Sie  moduliert  nicht  nach  der  Dur-  and  MoU- 
tonart  ihrer  Dominante,  —  nämlich  nadi  unserer  Art  zu  modulie- 
ren,—  denn  dazu  bedürfte  sie  des  grofien  Dreiklanges  oder  Sep- 
timenakkordes hHüs-fis  oder  A-dtt^/Cf-a;  das  alte  System  kamt  aber 
kein  du  und  der  äolischen  Tonart  ist  f  ein  wesentlicher  Ton,  der 
Ton  fis  also  versagt.  Ebensowenig  geht  dieselbe  nadi  D  dodsch, 
denn  dazu  würde  sie  eis  [or^-e]  brauchen,  und  e  ist  ihr  ein  we- 
sentlicher Toii.  Auch  würde  das  Äolische  zu  viel  an  seiner  Eigen- 
tümlichkeit eingebüßt  haben,  wenn  es  sich  mit  dem  so  ähnlich 
gebildeten  Dorischen  hätte  verbinden  wollen;  dieses  dagegen 
konnte  und  musste  sich  des  Äolischen  bedienen,  schon  um  gegen 
die  charakteristischen  Verbindungen  mit  den  Durtöaen  hinläng- 
liches Gegengewicht  an  Moll  zu  haben. 

Hierdurch  verhält  sich  das  Äolische  ruhiger,  stiller  als  die 
früheren  Tonarten,  besonders  als  die  dorische;  es  begnügt  »ich 
statt  der  schlagenden  und  starken  Modulationen  meistens  mit 
Halbschlössen  auf  der  Dominante  (ohne  Ausweichung)  oder  mit 
einer  Wendung  iti  dasPhrygische,  die  (wie  wir  bald  sehen  werden) 
kaum  eme  Ausweichung  zu  nennen  ist,  und  durch  dasselbe  in  das 
Ionische. 

615.    r  T-^ii  1*  r  ---j^ 

Finden  wir  endlich  die  äolischen  Melodien  (meist  in  der  Ton- 
reihe von  oder  auch  in  der  von  G  mit  zwei  Been)  nicht  wie  die 
dorischen  in  authentischer,  sondern  in  plagalischer  Haltung:  so 
sehen  wir  alles  vereinigt, dieser  Tonart  einen  stillen,  wehmütigen, 
leidenden  Charakter  zu  geben,  dessen  Trübe  nur  durch  die  häu- 
ßgen  Halbschlüsse  auf  der  Dominante  mit  großem  Dreiklang  auf- 
gehellt und  gemildert  wird;  einen  Charakter,  der  sich  auf  das  Be- 
stimmteste von  dem  der  anderen  Tonarten  nnterscheidet,  und  in 
der  Reihe  aller  dieser  so  sicher  ausgeprägten  Grundformen  reli- 
t^e^  Stimmung,  denen  die  Alten  bei  ihren  Kirchent&nen  nach- 
gingen, nicht  fehlen  durfte.  Als  Beispiele  diene  das  Abendlied: 
»Nun  sich  der  Tag  geendet  hatc,  in  G  äolisch. 
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Wie  stark  spricht  die  Melodie  sich  als  eine  plagalische  ans, 
wenn  sie  in  so  engem  Haume  sechsmal  die  höhere  Dominante 
berührt  und  immer  wieder  hinabsinkt  zur  Tonika?  Und  wie 
charakteristisch  hält  ihr  dreimaliger  Dominantenschluss  den  wei- 
chen, ergebungsvollen  Sinn  des  Ganzen  fest,  im  Vergleich  zu  der 
so  ähnlichen  in  No.  569  behandelten  Melodie,  die  sogleich  in  der 
zweiten  Strophe  den  festen  Parallelton  ergreift  und  sich  daran 
stärkt!  Auch  hier  konnte  die  erste  Strophe  nach  der  Parallele 
(Ädur)  oder  gar  die  zweite  nach  /-  dur  gewendet  werden,  zur  Ver- 
meidung des  dreimal  wiederholten  Schlusses  auf  der  Dominante. 
Aber  eben  diese  trübere  und  mattere  Einförmigkeit,  haben  wir 
gesehen,  entspricht  dem  äolischcn  Charakter;  es  genügt,  dass  in 
den  letzten  zwei  Strophen  nur  vorübergehend  das  Ionische  (i^dur) 
berührt  worden  ist 

Fassen  wir  nochmals  beide  Molltonarten,  die  dorische  mit 
großer,  äolische  mit  kleiner  Sexte  und  beide  mit  kleiner  Septime, 
die  aber  als  große  gebraacht  werden  kann,  unter  einem  Gesichts- 
pnnkte  vergleichend  zusammen:  so  werden  wir  an  die  Zwiege- 
stalt  der  heutigen  Bildung  der  Molltonleiter  erinnert,  die  wir  schon 
S.  447zurSprachegebradithaben.  Wirfanden  damals,  dassdasMoll- 
geschlecht  kleine  Terz,  kleine  Sexte  und  groBe  Septime  haben 
müsse,  —  letztere  wegen  des  uns  unentbehrlichen  Leittonschrittes 
zur  Tonika.  Die  Sexte  nehmen  vnr  klein,  damit  Holl  einen  ange- 
messenen Dreiklang  auf  der  Unterdominante  habe,  und  sich  in 
mehr  als  einem  einzigen  Tone  und  Akkorde  von  Dur  unterscheide. 
Dies  Ist  auch  offenbar  das  Charakteristischere.  Indes  möglich 
ist  auch  dem  neueren  System  die  Annahme  der  großen  Sexte  be- 
sonders im  Hinau&chritt  zu  der  den  Leittonschritt  machenden 
großen  Septime;  beim  Herabgehen  von  der  Tonika  ist  der  Leit- 


Digitized  by  Google 


§  82.  Die  phrygiscke  Tonart, 


425 


tonschntt  entbehrlich  und  sU  llt  sich  neben  der  kleinen  Septime 
die  kleine  Sexte  selbstverständlich  wieder  ein.  Wo  Sexte  und 
Septime  einander  nicht  folgen,  ist  die  Sexte  regulär  klein  und  die 
Septime  groß. 

In  großartiger  und  tiefsinniger  Weise  greift  das  alte  Ton- 
system beide  Möglichkeiten  auf,  b(  nnfzt  aber  jede  derselben  zu 
einer  besonderen  Tonart.  Wenn  die  Alten  die  Sexte  groß  nahmen, 
das  heifit:  wenn  sie  dorisch  schrieben,  so  gewannen  sie  ein  Moll, 
das  sich  fast  mehr  als  Dur  zeigte,  in  seiner  Modolations-Ordnung 
sich  drei  Durtönen  und  nur  einem  Mollton  anschloss.  Wenn  die 
Sexte  klein  sein,  wenn  äolisch  geschrieben  werden  sollte,  so  ent- 
stand ein  eigentlicher  Mollton,  durchgängig  von  Mollcharakter, 
der  sich  aber  —  um  nicht  mit  dem  anderen  Mollton,  dem  dori- 
schen, garzusammenznlaufen — schüchtern  der  naheii^und  krftfti- 
genden  Modulation  in  die  (dorische)  Unterdominante  oderTollends 
in  Durtöne,  ja  im  Grunde  aller  ausweichenden  Modulation  enthielt. 

§  83.  Die  phrygische  Tonart.  Diese  letzte  Tonart  in  der 
Quillt eiiioige  der  Kirchentöne  hat  eine  kleine  Terz,  kleine  Sexte, 
und  —  worin  sie  sich  vom  Äolischen  und  allen  anderen  Tonarten 
unterscheidet—-  kleine  Sekunde.  Letztere,  ist  daher  ihr  charak- 
teristischer, nicht  zu  verändernder  Ton.  Durch  diesen  wird  aber 
auch  die  kleine  Septime,  notwendig  bedingt,  selbst  wenn  man 
davon  absieht,  dass  den  früheren  Zeiten  des  alten  Systems  der 
Ton  der  großen  Septime  von  nämlich  dis,  gefehlt  hat.  Denn  es 
liegt  im  Wesen  aller  diatonischen  Tonleitern,  also  auch  der  Kir- 
ehentonarten ,  nirgends  zwei  Halbtöne  aufeinander  folgen  zu 
lassen ;  dies  wäre  nicht  diatonische,  sondern  chromatische  Weise. 

Hieraus  folgt  aber,  dass  die  phrv^rische  Tonart  keinen  nach 
unscrrr  Weise  vollkommenen,  ja,  im  Grunde  keinen  ihr  ganz  mit 
allen  Tönen  eigenen  Sehl uss  bilden  kann;  sie  würde  dazu  h-dU-^ 
brauchen.  So  zeigt  sie  sich  in  der  stärksten  Abhängigkeit  von 
ihiem  Stammton,  dem  Äolischen,  und  weiß  nicht  anders  zu 
scfaliefien,  als  auf  der  Dominante  desselben,  mit  dem  grofien 
Dreiklang  e-gü-h,  ^  also  mit  Anwendung  eines  ihr  eigentlich 
fremden  Tones;  der  Halbschluss  des  Äolischen  (von  A  auf  JB)  dient 
ihr  statt  Ganzschluss.  —  Wir  erblicken  also  hier  an  zwei  Moll- 
tonen dieselbe  Umkehrung  der  Modulationsordnung,  die  w  zuvor 
an  zwei  Durtönen,  dem  ionischen  und  mixolydischen,  beobachtet 
haben;  nur  ist  der  phrygische  Schluss  noch  weniger  seiner  Ton- 
art eigen,  als  der  mixolydische,  weil  er  sogar  im  Schlussakkorde 
selbst  eines  fremden  Tones  bedarf. 

Deshalb  verlangte  man  nach  einer  Stärkung  dieses  Schlusses. 
Sie  wurde  dadurch  bewerkstelligt,  dass  man  in  der  einleitenden 
Harmonie  entweder  die  beiden  charakteristischen  Töne,  d  und  /, 
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—  oder  außer  ihnen  auch  noch  die  ursprünglich  kleine  Terz  der 
Tonika,  vurauigehea  ließ.  So  iiiideu  sich  zwei  phrygische 
Schlussarten, 


die  dieser  Tonart  vorzugsweise  angehören,  übrigens  zwar  offenbar 
nicht  so  bestimmt  und  befriedigend  sind,  als  unsere,  durch  die 
Dominante  eingeleiteten  Schlüsse,  aber  eben  deshalb  um  so  an- 
gemessener fiir  diese  abgeleitete  und  abhängige  Dominantenton- 
art. Der  lange  Gesang:  »Herr  Gott  dich  loben  wir<,  schließt  erst 
nach  der  zweiten,  dann  (das  Amen)  nach  der  ersten  Weise;  das 
gewaltige  Lied  unseres  Luther:  »Aus  tiefer  Not  schrei'  ich  zu  dir«, 
schließt  seinen  ersten  und  zweiten  Teil  in  der  zweiten  Weise; 
jenen  äolischen  Schluss  endlich,  den  wir  zuvor  betrachtet,  finden 

wir  unter  anderen  an  dem  Liede:  »Ach  Gott,  ¥om  Himmel  sie 
darein «. 

Eüie  Folge  des  Verhältnisses  zwischen  der  phrygischen  und 
äolischen  Tomurt  ist  übrigens,  dass  jene  ebenso  gern  in  diese 
übergeht,  als  umgekehrt;  so  in  dem  zuletzt  angeführten  Choral  die 
▼orlelste  Strophe,  in  dem  Liede :  »Ans  tiefer  Not«,  die  erste  Strophe 
des  zweiten  Teiles  und  andere.  —  Dieser  innige  Verband  beider 
Tonarten  wird  noch  fester  dadurch,  dass  dem  Phrygischen  die- 
jenige Modulation  versagt  ist,  welche  allen  übrigen  Tonarten  eigen, 
je  nach  der  Natur  des  Tonsystems  die  nächste  und  wichtigste  ist: 
die  Ausweichung  in  die  Dominante  nämlich,  —  dass  ihr  sogar 
eine  zu  einem  Halbschluss  geeignete  Dominantenhannonie  fehlt, 
denn  die  letstm  müsste  hrdu-f$  heifien;  wir  wissen  aber,  dus 
/'und  df&r  das  Phrygische  charakteristische  Töne,  folglicb  unab- 
änderlich sind.  Ein  Phrygisch  mit  fis  (e,  fis,  g,  a,  A,  c,  d,  e)  würde 
nur  ein  transponiertes  Äolisch  sein;  eine  neue  Tonleiter,  die  man 
auf  der  Dominante  der  phrygischen  mit  Hilfe  des  fis  erriebtes 
wollte  [h,  c,  d,  e,  fis,  g,  a,  h),  ergäbe  keine  neue  Tonart,  sondon 
ein  transponiertes  Phrygisch,  eine  nnfinichtbare  Fortbildung,  die 
nicht  im  Sinne  der  Alten  läge. 

So  ist  also  das  Phrygische  streng  auf  seine  Unterdominante 
verwiesen;  es  verbindet  sich  sogar  in  Ermangelung  einer  Ober- 
dominanlen-Harmonie  mit  dem  Dorischen,  obwohl  das  Dorische 
nie  in  das  Phrygische  ausweicht,  und  selbst  der  Stammton,  da? 
Äoh  sehe,  niemals  in  das  Dorische  moduliert;  der  einzige  Fall,  wo 
eine  Tonart  regelmäßig  nach  der  Unterdominante  und  deren 
Unterdominante  geht,  und  zwar  aus  Moll  m  Moll  und  nochmals 
MolL  —  Wenn  wir  uns  erinnern,  dass  der  Charakter  der  Moll- 
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l^ttung  an  sich  ein  trüber,  dass  schon  die  Folge  zweier  MoUdrei- 
klänge  trübe  und  düster,  dass  der  Schritt  in  die  Uaterdominante 
ein  HerabsinkeD,  eine  Herabstimmung  in  dunklere  ernstere  Ge- 
föhle  ist:  so  enthüllt  sich  der  Charakter  der  phryguicben  Tonart, 
soweit  wir  üm  bisher  betrachtet  haben,  in  seiner  ganzen  Düsler* 
heit,  in  seiner  tief-ernsten,  ganz  eigentümlichen  Macht 

Aber  unerwartet  und  höchst  bedeutsam  dringt  in  diese  strenge,  * 
ftst  ni  trübe  Abgesdüoflsenheit,  ein  Uditerer  Strahl,  und  fiürbt  die 
ganse  Tonregion.  Wir  werden  inne,  dass  der  pbrygische  Grond- 
toA  (£)  die  Terz  des  ionischen  (C)  ist,  —  in  der  Entstehungsreihe 
der  Tdne  (No.  58)  bekanntlich  der  xweite  nene  Ton,  dem  Ur- 
tone  nach  der  Dominante  nicbst  verwandt  Ja,  wir  gewahren, 
dass  der  ganaen  phrygischen  Tonleiter  ohne  weiteres  die  ganze 
ionisdie  Tonidter  unterzolegen  ist,  — 

Phrygiseh. 

^^^^ 

wie  der  phry^schen  Tonika  die  ionische.  So  knüpft  die  phry- 
gische  Tonart  eine  unmitt.  Ibare,  enge  Verbindung  mit  dem  teste- 
sten,  heilsten  Durtone,  dem  ionischen  0,  und  durch  dieses  sogar 
mit  dem  transponierten  G  ionisch.  Diese  Verbindung  aber  bildet 
seinen  Charakter  nach  der  anderen  Seite  hin  aus.  Schlagend 
tritt  sie  hervor  in  dem  hochernsten,  starkmutigen  Lutheriiede  von 
Tod  und  Auferstehung:  »Mitten  wir  im  Leben  sind« ,  das  sich  in 
der  fünften,  achten  und  zehnten  Strophe,  zu  den  Worten:  »Das 
bist  dn,  Herr,  alleine  —  heiliger  Herre  Gott  —  heiliger  starker 
Gott  —  du  ewiger  Gott«  —  glaubensstark  und  mächtig  in  die 
ionisdien  Töne  wendet.  Tiefiünniger,  geistiger  tritt  das  Ionische 
in  der  fünften  Strophe  des  Liedes:  » 0  Haupt  toU  Blut  und  Wun- 
den«, SU  den  Worten:  »0  Haupt,  sonst  schön  gezieret«  — mit  dem 
Anidrucke  mitleidToUsten  Staunens  henror.  Und  so  ist  es  nidist 
der  dorischen  die  jonisdie  Verbindung,  welche  das  Pbrygische 
nicht  hloB  Ar  Trauer  und  Bufie,  sondm  auch  f&at  die  reiflich- 
sten, emstesten  Glanbens-  und  Preisgesftnge,  wie  eben  das  Te 
deum,  eignet. 

Diesem  Charakter  gemäß  erscheint  das  Pbrygische  nur  in 
liefen  Tönen,  meist  in  Ey  oder  auch  D  mit  zwei  und  C  mit  vier 
Been,  Aus  seinerNatur  als  abgeleiteter  Tonart,  aus  seinen  starken 
Beziehungen  auf  zwei  rückwärts  gelegene  Moli  tone  und  eine  sehr 
entgegengesetzte  Durtonart  folgt,  dass  seine  Gesänge  nicht  selten 
m  einem  der  Töne  anheben,  in  die  es  auszuweichen  liebt,  oft  im 
Aohschen,  auch  wohl  im  Dorischen;  so  dass  der  Anfang  eines 
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phrygischen  Tonsatzes  die  Tonart  nicht  immer  bestimmt  angibt, 
sondern  gleichsam  präludierend  ist,  den  rechten  Ton  gleichsam 
erst  sucht.  An  dem  Choral:  »Ach  Gott,  vom  Himmel  sieh  darein«, 
ist  nicht  bloß  der  Anfang,  sondern  auch  der  Schluss  des  ersten 
Teiles  dem  Äolischen  zugewendet.  An  dem  Choral:  »Christum 
wir  sollen  loben  schon«  [Ä  soUs  ortu)^  — 


•19. 


n '  r  r  f  .f 


m 


53fc 


r 


r 

weist  uns  die  erste  Zeile  entschieden  auf  die  dorische  Tonart; 
dass  aber  nicht  sie  die  herrschende  sein  kann,  zeigt  schon  die 
folgende  Strophe  in  ihrer  Answeichnng  nach  dem  ionischen  C 
Denn  das  Dolche  weicht  nur  vorObergehend  in  das  Ionische  ans, 
und  nur,  sofern  dieser  der  Stammton  des  Mixolydischen,  der  dori- 
schen Unterdominante,  ist;  schwerlich  also  wfirde  die  zweite 
Strophe  im  Ionischen  scUieBen.  Ganz  entschieden  wird  die  Ton- 
art am  Schlüsse. 

Haben  wir  sie  nun  als  die  phrygische  erkannt,  so  sehen  wir 
sie  mit  all*  ihren  Nebentönen,  dem  Dorischen,  Ionischen ,  Äoli- 
schen umgeben,  —  so  dass  eben  dieser  Choral,  vor  anderen  sonst 
vorzüglicheren ,  besonders  geeignet  schien  zu  einem  Beispiel  für 
phrygische  Tonführung.  Die  Behandlung  folgt  genau  den  Andea- 
tungen,  die  in  den  Regeln  über  Modulation  enthalten  sind. 

Die  erste  Strophe  ist  rein  dorisch  behandelt  und  mit  dem  do- 
rischen Halbschlusse  geendet.  Wollte  man  den  phrygischen 
Schluss  (No.  617  6)  vorziehen,  so  würde  der  Tenor  zuletzt  yis  er- 
halten, und  bei  dem  nächsten  Akkorde  von  da  nach  g  gehen. 
Dann  würde  der  Melodieton  g  gegen  das  vorige  Tenor-^ts  gewisser- 
maßen querständig  auftreten;  denn  obgleich  das  neue  ^  auch  im 
Bass  erscheint,  würde  man  es  doch  in  der  Oberstimme  schärfer 
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vernehmen.  Nun  stände  eben  die  strengere  Ansprache  dieses  quer- 
stfindigen  Verhältniaaes  dem  herben  Charakter  eines  phrygischen 
ToDstückes  wohl  gat,  wie  es  denn  auch  dem  vollsten  phrygischen 
Schlosse  (No.  5796]  stets  eigentOmlich  beiwohnt  Aber  ans  einem 
anderen  Grande  verdient  der  dorische  Schlnss  den  Vorzug;  er 
entspricht  der  Tonart,  die  in  der  ganzen  Strophe  herrscht,  und 
lasst  das  Phrygische  uns  aufsparen,  bis  es  recht  entschieden  ein- 
treten kann.  — 

Soviel  über  diesen  merkwürdigen  Kirchenton.  Er  entfernt 
sich  am  weitesten  von  dem  Wesen  unserer  neuen  Tonarten;  da- 
her ist  er  am  geeignetsten,  zu  zeigen,  in  welche  HissverhSltnisse 
and  Verunstaltungen  man  geraten  würde,  wollte  man  die  Melo- 
dien unmittelbar  nach  unserem  neuen  System  behandeln.  Die 
vorstehende  Melodie  z.  H.  würde,  wpthi  man  sie  ohne  weiteres 
nach  unseren  heutigen  Gruiid^ätzen  beurteilte,  geradezu  mit  all' 
unseren  Tonarten,  Schluss-  und  Modulationsgesetzen  unvereinbar 
sein.  Nicht  überall  tritt  der  Widerspruch  so  scharf  hervor;  öfters 
ist  eine  Behandlung  nach  neuerer  Weise  möglich,  aber  sicher  nur 
auf  Kosten  der  urspi  iinglichen  Kruft  der  alton  Gesänge. 

§  84.  Die  lydische  Tonart.  Wir  haben  die  Betrachtnnj?  dieser 
Tonart  bis  zuletzt  aufgespart.  Hätten  wir  sie  nach  Anleitung  des 
Quintenzirkels  stellen  woll^^n.  so  würde  sie  vor  C  ionisch  erschie- 
nen sein;  wollten  wir  ihr  inneres  Verhältnis  zu  anderen  Tönen 
berücksichtigen,  so  hätten  wir  sie  ebenfalls  bei  C  ionisch,  als 
dessen  ünterdominante,  anzuführen  gehabt. 

Der  Grund  aber,  warum  wir  sie  zurückgesetzt  haben,  ist  kein 
anderer,  als :  weil  sie  schon  unter  dem^Valten  des  älterenSystems 
niemals  reichere  und  selbständigere  Anwendung  hat  erringen  kön- 
nen, und  seit  der  Reformation  vollends  verschwunden  ist.  Nur 
wenige  lydische  Melodien  finden  sich  in  der  böhmischen  Choral- 
Sammlung*  und  nur  ausweichungsweise  erscheint  das  Lydische  in 
anderen,  namentlich  dorischen  Melodien.  —  Die  Ursache  ihres  Un- 
terganges lag  in  ihr  seihst. 

Ihr  charakteristbcher  Ton  ist  h ;  nur  dieser  eine  Ton,  dieüber- 
^fiige  Quarte  des  Grundtons,  unterscheidet  sie  vom  Ionischen, 
80  wie  Ton  allen  anderen  Tonarten;  h  ist  also  unveränderlich, 
«0  lange  die  Tonart  lydisdi  sein  soll.  Dass  nun  dieser  Ton  einen 
Dominantseptimenakkord  [o^-g-b)  für  die  lydische  Tonart  umnäg- 
lieh  macht,  würde  im  Sinne  des  alten  Systems  nicht  gegen  die 
Biauchbarkeit  derselben  entschieden  haben;  denn  die  meisten 


*  Im  evangel  Choral-  und  Ürgelbuche  findet  sicli  No.  176  ein  teils 
lydischer,  teils  ionischer  Gesang;  das  Ionische  nämlich  im  Genus moUe,  un- 
«etem  f  Uur  dargestellt 
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Schlüsse  wurden  nicht  diirch  den  Dominanlseptimenakkord,  eher 
durch  den  Dreiklang  der  Dominante  eingeleitet.  Dass  ferner  die- 
ses h  gegen  den  Grundton  ein  herbes, nach  dem  gemeinen  Sprach- 
gebrauch unmelodisches  oder  unsangbares  Verhältnis  (das  der 
übermäßigen  Quarte]  gehabt,  scheint  ebensowenig  gegen  die 
Anwendbarkeit  der  Tonart  entscheidend;  denn  man  könnte  ja  die- 
sen SchhU,  wo  er  in  der  Melodie  unangemessen  war,  vermeiden. 
Dass  man  endlich  trotz  dem  h  mit  der  Harmonisierung  der  lydi- 
schen  Tonleiter  zostande  kommen  kann,  ist  leicht  in  sehen,  — 
In  anderen  Beziehungen  jedoch  wurde  dieses  h,  —  das  einzige 
Merkmal  der  Tonart,  —  andi  der  Anku»»  ihr  Aufkommen  m 
hindern. 

Die  lydifiche  Tonart  fiel  nämlich  erstens  bis  anf  das  eine  k 
mit  einer  anderen  sehr  gebräuchlichen  nnd  viel  geüägigeren  ond 
Cudicheien,  mit  dem  Ionischen  im  genas  moUe, 

vollkommen  zusammen,  und  konnte  so  der  Vernnscliuiig  mit  dem- 
selhen  bis  zu  gänzlicher  Verwechslung  nicht  entgehen*.  Z^veitens 
enthehrte  das  Lydische,  eben  um  jenes  //  willen,  einer  tonischen 
Harmonie  auf  der  Unterdoniinaute,  folglich  auch  einer  Modulation 
dahin,  war  also  nach  dieser  hin  gelähmt.  Und  für  diese  Einbuße 
ward  es  drittens  durch  nichts  entschädigt.  Denn  jenes  so  teuer 
bezahlte /i  konnte  nur  zu  einer  Ausweichung  in  die  Oberdominante, 
nach  C  ionisch  führen ;  dies  ist  aber  keine  charakteristische,  son- 
dern die  gemeinste  aller  Ausweichungen,  die  wir  in  allen  Tonar- 
ten, mit  Ausnahme  der  phrygischen,  wiederfinden,  und  die  sich  in 
allen  von  selbst  darbietet,  ohne  ein  Opfer  zu  fordern.  —  Dies  sind 
die  Gründe,  welche  die  lydischr  Tonart  niemals  ZQ  einer  ausge- 
dehnten Wirksamkeit  gelangen  ließen ,  und  auch  uns  berechtigten» 
sie  ans  dem  noch  praktisch  notwendigen  System  derKirchentSne 
herauszustellen  zu  abgesonderter  Betrachtung. 

Wenn  sie  aber  auch  weniger  praktische  Wirksamkeit  für  uns 
hat,  so  darf  sie  doch  in  dem  belehrenden  Abrisse  der  alten  Ton- 
arten nicht  fehlen.  Sie  ist  jedenfalls  eine  von  den  typischen 
Ideen,  in  welchen  die  Vorfahren  ihre  Anschauungen  vom  Wesen 
der  Musik  festhielten.  Als  solche  erkennen  wir  sie,  wenn  wir  sie 
mit  dem  Ionischen  und  Mizolydischen  zusammenhalten. 

Wir  Neuere  schlieBen  jede  unserer  Tonarten  fest  in  sich  sel- 
ber ab;  Ober-  und  ünterdominante  sind  integrierende '  Teile  det- 


•  Daher  lehrt  schon  um  127  4  Marchettus  v.  Padua  (Gerbert  scripti  III, 
110—- III),  dass  der  fünfte  Tun  (die  lydische  Tonart)  im  Hinaufäteigeu  der  Tou- 
leiter  h,  im  Hinabsteigen  aber  b  habe;  —  ungefähr  wie  man  nch  im  neaeiea 
System  in  der  a  Molltonleiter  aufsteigend  der  /I«  git^  fallend  des  g  /  bedient. 
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selben,  gleichsam  die  beiden  Anne  der  Tonika.  Wollen  wir  aber 
die  Dominanten  als  Tonarten  gebraadien,8o  modulieren  wir  naeh 
ilaien  hin,  geb^  die  Torige  Tonarl  einstweilen  ganz  aoi;  nnd  be- 
grflnden  unseren  Tonsats  lediglich  auf  der  neuen  Tonart  —  Die 
Alten  kannten  in  ihrem  System  auch  noch  einen  M ittelfoll.  Sie 
erhoben  sich  ans  dem  Ionischen  in  das  Mixolydisdie,  als  eine  be- 
Bondere  Tonart;  aber  diese  neue  Tonart  &nd  ihren  festen  Ab- 
scIiIqss,  ihre  feste  Begröndong  nicht  in  sich  selber,  sondern  in  dem 
Stammtone.  So  wie  nun  hier  die  Oberdominante  als  eine  beson- 
dere, obgleich  abhängige  Tonart  emporschwebte:  so  stellte 
sich  ihnen,  im  Gegensatze  dazu,  auch  ein  Hinabsinken  auf  die 
Ünterdominante  vor,  die  als  besondere  Tonart  (lydische)  zu  gelten 
suchte,  und  gleichwohl  ihren  Abschluss  nicht  in  sich  fand, sondern 
ihren  Sinn  aussprach  im  steten  Hinaufverlangen  nach  dem  Ur- 
sprünge, nach  dem  hellen  sicheren  Ionischen. 

Wenn  nun  überhaupt  das  Hinsinken  in  die  Unterdominante 
einen  weicheren,  schattigeren  Tun  über  das  Tongemälde  verbrei- 
tet: so  verlieh  die  innere  Unbefriedigtheit,  da?  stete  Hinaufsehnen 
in  den  lichteren  Ursprung  dem  lydischen  Ton  einen  noch  tieferen 
Aasdruck  weichen,  sehnenden,  wehrnfitigen  Verlangens,  in  die- 
sem Sinne  hat  in  genialer  Anschauung  au(  h  ein  Neuerer,  der  tief- 
sinnige Beetho  ven,  den  lydischen  Gesang  wieder  angestimmt  in 
seinem  Quartett  Op.  132,  um  das  Dankgebet  eines  tief  ermatteten, 
noch  von  Schauern  des  Todes  umwehten  Kranken  fiir  den  ersten 
neuen  Lebenspuls  auszusprechen.  —  Aber  oben  dieser  weiche^ 
veratmende  Sinn  der  lydischen  Tonart  war  wohl  die  innere  Ur- 
sache ihres  Ausscheidens  in  der  glaabensinschen  und  starkmuti- 
gen  Reformationszeit. 

§  85.  Nachwort  Die  Tiefsinnigkeit  des  alten  Systems  ließ 

I  sich  nicht  verkennen,  und  in  mehr  als  einem  Punkte  musstcn 
wir  ihm  feinere  Unterscheidungen,  treffendere  Charakteristik  zu- 
gestehen, als  unserem  heutigen  System.  Es  wfire  gleichwohl  Miss- 
TerBtändnis  und  unkünstlerische  Verirrung,  wollten  wir  streben, 

'.  in  unserem  Schaffen  unter  die  Leitung  des  alten  Systems  zurück- 
zukehren. 

Alle  Formen  des  Ausdrucks,  die  das  alte  System  darbietet, 
besitzen  wir  auch.  Aber  uns  stehen  sie  zu  freier  Auswahl  zu  Ge- 
wShrend  sie  den  Alten  als  gesetzliche  Nonnen  gegeben  wa- 
ren. In  einer  Zeit,  wo  der  Geist  der  Kunst  erst  anfing,sich  zu  hö- 
herem Bewusstsein  und  höherer  Macht  zu  erheben,  bedurfte  es 
euier  unmittelbaren  Leitung,  sonst  wäre  des  Irrens  kein  Ende  ge- 
wesen* und  man  wäre  lieber  wieder  zu  der  bewusstlosen  und  in- 


*  Wie  der  Geschichtkundige  an  den  ti^teu  Cbromatikern  sieht 


I 
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haltlosen  Toumechanik  der  ersten  kontrapunktischenZeit  zurück- 
gokehrt.  Auch  verlangte  der  übergewaltige  LiedeFdranpf  der  Re- 
f( irniationszeit,  dass  eine  Menge  von  Arbeitern  an  d^^-  Liederver- 
fertigun«  teiinatnne.  Unmöglich  kuunlen  alle  mit  tieter,  genü- 
gender Kiinstlerkraft  ausgerüstet  sein:  e«  bedurfte  daher  für  sie 
fester  Typen,  nach  denen,  unter  der<  n  Vorzei<  hniing  sie  for- 
men könnten,  wenij^sten«  in  den  nrnndzütTcn  des  (Tcl  iii^Tons  aicher. 
Diesen  Zweck  haben  die  Kirchentöne  iieluibt  und  erfüllt. 

Für  den  Standpunkt  der  jetzigen  Kunstbiidung  ist  diese  Lei- 
tung nicht  nötig,  ja  ihr  Zwang  wäre  dem  wahren  Künstler  uner- 
träglich; er  bedarf  der  Freiheit,  allerdings  auf  die  Gefahr,  sieh 
weiter  zu  verirren,  als  der  alte  Künstler  unter  der  Leitung  seines 
Systems  konnte.  Und  in  dem  Maße,  in  welchem  diese  Freiheit 
errungen,  die  Kunst  in  den  letzten  Jahrhunderten  eine  freie  ge- 
worden Ist,  mussten  auch  die  Anleitungen,  welche  das  alte  Sy- 
stem (Ür  gewisse  Zwecke  gab ,  unzulänglich  werden.  Wir  haben 
Yielseitigere  Aufgaben  zu  lösen,  als  dass  sie  unter  den  tie&innigen, 
aber  doch  beschränkten  Begriff  des  alten  Systems  zu  fassen  wären. 
Und  zu  diesen  Aufgaben  haben  sich  unsere  Mittel  (namentlich 
durch  Ausbildung  der  Melodie  und  Harmonie,  durch  unsere  weit 
und  zugleich  fein  ausgebildeten  Formen)  so  vervielfältigt,  dass 
wir  unmöglich  vom  älteren  System  Anleitung  für  unser  Schaffen 
noch  erwartenkönnen,  dessen  Inhalt  ihm  ja  gröfitenteils  fremd  ist 

Ob  man  bei  der  Erfindung  neuer  Choräle  und  ähnlicher  Ton- 
stücke, oder  in  einzelnen  Momenten  gröfierer  Bildungen  (wie 
Beethovenim  vorgedachten  Quartett)*  sich  dem  Ideengange  der 
alten  Tonarten  mehr  oder  weniger  anschließen  will,  hat  jedw 
Künstler  mit  sich  selber  auszumachen.  Wahr  wird  er  dabei  nur 
sein,  wenn  seine  eigene  Idee  ihn  zu  dem  alten  Typus  geführt,  ihn 
nur  absichtslos  an  denselben  erinnert  hat  ,  iucht,  wenn  er  genö- 
tigt gewesen  ist,  sich  erst  nach  dem  Typus  umzusehn,  und  von 
ihm  Ersatz  der  eigenen  Anschauung  zu  erwarten. 


*  Oder  der  Verf.  in  den  bei  Traatwein  in  Berlin  herausgegebenen  Motet- 
ten für  Männerchor. 
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m.  Kapitel 

Das  welüiohe  Yolkfllied. 

§  86.  Vorbemerkungen.  Drr  zweite  Stoff,  an  dem  wir  unsere 
BegleitUDgskunst  üben,  sind  Volkslieder.  Jede  Nation  besitzt  de- 
ren, aber  keine  einen  reicheren  Schatz  als  die  unsere  und  die  ihr 
verwandten  Stämme  der  britischen  Inseln  mid  Skaudinariens. 

Es  darf  kaum  erwähnt  werden,  dass  wir  unter  dem  Namen 
Volkslied  nur  die  Weisen  begreifen,  die  wirklich  im  Volke  gelebt 
haben,  nicht  die,  welche  irgend  ein  Komponist  mit  mehr  oder  we- 
niger Glück  im  Sinne  des  Volkes  verfertigt  hat.  Solche  gemachte 
Volkslieder  mögen  künstlerischen  Wert  haben  (vielleicht  höheren 
als  manches  wirkliche  Volkslied),  welchen  sie  wollen:  immer  fehlt 
ihnen  das  eigenthche  Wesen:  sie  haben  nicht  im  Volke  gelebt 
und  sind  nieht  sein  Eifjentum  geworden;  das  Volk  hat  sich  nicht 
in  ihnen  eiiigewoluit  und  sie  sich  nicht  sinn-  und  Stimmrecht  ge- 
machlj  hat  nicht  in  ihnen  gelebt,  und  seinen  Sinn,  seine  Seele  in 
sie  hineingesungen!  Nur  wo  das  geschehen,  wo  das  Lied  aufgehört 
liat,  Werk  eines  P'in/tlnen,  eine  Komposition  zu  sein,  wo  es 
Bf'sitztum,  orf?anisches  Wort,  Stimme  des  Volkes  geworden  ist, 
aa  nur  haben  wir  das  Volkslied  vor  uns.  Und  d;i  ist  es  Ic  l» en- 
digster Vo  lksausdruck,  einer  der  unschätzbaren,  jedes  ver- 
wandte, j<^des  verstehende  oder  nur  ahnende  Gemüt  tiefst  ergrei- 
tenden Laite,  in  denen  jedes  Volk  das  Rätsel  seines  Daseinsund 
Empfinders,  sich  selbst  unbewusst,  zu  offenbaren  hat. 

Dies  '.st  der  tiefe  Sinn  des  Volksliedes,  und  durch  ihn  ist  es 
von  tielster  Bedeutung  für  den  Musiker,  der  hoffentlich  am  föhig- 
sten  ist,  die  Weise  auf  das  Innigste  au&unehmen  und  zu  begreifen. 
Was  das  echte  Volkslied  ihn  fiber  seine  Kunst  lehrt,  ist  sicher 
wahr  und  echt;  nicht  immer  für  allgemeine  Anwendbarkeit,  aber 
im  Sinnes  de8Volke8,ausdemes  stammt  Aber  eben  deshalb  muss 
es  nidit  sofort  aus  allgemeinen  Prinzipien,  sondern  aus  diesem 
Simie  gefasst  und  erwogen  werden.  Jene  abstrakte  Anwendung 
gemachter  Regeln  haben  wir  stets  von  uns  gewiesen;  wenn  eine 
Gestaltung  den  allgemeinen  Gesetzen  nicht  entspricht,  erklären 
wir  sie  darum  noch  nicht  lür  falsch,  sondern  forschen  nach  den 
i'esonderen  Gründen  der  Abweichung.  Das  erfindende  oder  um- 
bildende  Volk  hat  jene  Gesetze  nicht  gewusst,  bondern  nui  (so- 

Xkrx,  Komp.-L.  1.  10.  Aull.  2S 
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\ve\i  sie  auf  der  Natur  bei  iihon  im  iinbowiissten  Gefühl  gelragen. 
Aber  zunächst  gegenwärtig  und  am  Herzen  war  ihm  das  Gefühl 
des  Momentes,  des  Zustandes,  in  dem  da?  Lied  ihm  eigen  wurde. 
Hier  sind  die  nächsten  und  wahren  Gründe  für  die  Weise  des 
Liedes  und  ihrr  Abweichungen  vom  allgemeinen  Gesetz  zu  suchen. 

Soviel  über  den  Anteil,  den  das  Volkslied  uns  abgewmnen 
kann.  Er  ist  so  wichtig  und  bildend,  dass  kein  Jünger  der  Ton- 
kunst versäumen  sollte,  sich  mit  dem  Volkslied  ernstlich  zu  be- 
schäftigen, und  zwar  nicht  tun  es  nachzuahmen  (das  ist  eitel), 
oder  gelegentlich  eine  Volksweise  in  eigenen  Werken  anzubringen 
(das  ist  gering),  sondern  um  tiefer  in  die  Seele  seiner  Konst  einzu- 
dringen. 

Diese  Beschäftigung  kann  sich,  wie  bei  jedem  anderen  Werk, 
auf  Hdrennnd  eigenen  Vortrag  oder  auf  Nachdenken  über  Gestal- 
tung und  Sinn  des  Tonstückes  beschränken,  oder  aber — und  dies 
ist  die  dem  künftigen  Komponisten  sidi  darbietende  Obnng  —  in 
eigener  Bearbeitung,  die  hier  zunächst  in  der  Erfindmig  einer  Be- 
gleitung, dann  auch  wohl  in  der  Darstellung  des  Volksliedes  als 
selbständigen  Tonstfickes  (ohne  Gesang,  z.  B.  auf  dem  Klavier, 
oder  mit  mehreren  Instrumenten)  besteht  Denn  das  Volkslied,  als 
solches,  wird  im  Volke  bald  nnbegleitet  und  einstimmig  gesungen, 
bald  machen  sich  mehrere  Sänger  naturalistisch,  ohneGrundsätse 
und  Regeln,  blofi  nach  dem  Gehör,  einen  zwei-  oder  mehrstimmi- 
gen Satz  daraus  (wie  man  yon  den  tyroler  und  steyermärker  Sän- 
gern frisch  und  artig  gehört),  bald  wird  dn  volkstümliches  In- 
strument (etwa  eine  Zither]  ebenso  naturalistisch  zur  Begleitung 
genommen. 

Wenn  nun  der  Musiker  diese  Begleitung  setzen  soll,  so  kann 
er  dies  entweder  im  Sinne  des  Volkes  tun  und  die  Begleitung 
zur  untergeordneten^  allenfalls  sogar  entbehrlichen  Dienerin  und 
Unterstützerin  des  Gesanges  machen,  oder  er  kann  mit  seiner 
Arbeit  einen  höheren  Zweck  verfolgen,  nämlich  durch  die  Weise 
seiner  Begleitung  den  Ausdruck  des  Liedes  verstärken  und  ergän- 
zen und  den  Sinn  des  s()  zusaiinnongesutzten  Kunstwerkes,  wie  den 
des  Hörers,  in  eine  liolicrc  Sphäre  erheben.  Im  ersten  Falle  bleibt 
das  Volkslied  in  sriner  eigentlichen  Sphäre,  naiver  Ausdruck  ir- 
gend einer  volkstümlichen  Stimmung,  die  sich  diesem  oder  jenem 
Momente  des  Seelenlebens  anschmiegt.  Im  anderen  Falle  wird  es 
ein  eigenes,  einer  ganz  be.sümmten  Vorstellung  sich  widmendes 
Kimstwerk,  das  man  nur  noch  als  solches,  nicht  mehr  als  eigent- 
liches Volkslied  anzusehen  hat.  Von  letzterer  Art  ist  die  Samm- 
lung »schottischer  Gesänge  von  Beethoven«*,  vor  allen 


*  Yiw  Hefte,  nene  Ausg.  bei  Schlesinger  in  Berlin. 


Digitizod  by  Google 


§  87.  Aiigemeim  Auljansung  der  Melodie,  435 


ähnlichen  überreich  an  diu  tiefsinnigsten,  tiefslgefühiten  Zügen 
zu  nennen,  obgleich  auf  der  anderen  Seite  nicht  in  Abrede  gestellt 
werden  kann,  dass  der  in  sein  eigenes  wunderreiches  Innere  ein- 
siedlerisch verschlossene  Künstler  hier  und  da  mehr  getan  haben 
mag,  als  die  ursprüngliche  Weise  zu  tragen  vermochte;  jedenfalls 
ein  Werk,  das  jeder  echte  Jünger  sich  auf  das  Innigste  und  Tiefete 
aneignen  muss. 

Wir  beginnen  nun  bei  dem  Einfachsten.  In  Leistunf^en  wie 
jener  Beethoven^elien  erblicken  wir  den  Gipfel  iinpcrer  jetzigen  Auf- 
gabe, zu  dessen  Erreichung  jedoch  vielseitige  Durchbildung  erfor- 
dert wird.  Eine  ähnliche  Leistung  hat  Beethoven  an  eigenen 
Liedermelodien  in  seinem  »Liederkieis  an  die  ferne  Geliebte«  ge- 
geben, in  dem  jeder  Liedervers  seine  eigene,  sinnigste  und  spre- 
chendste Begleitung  erhalten  hat.  Auch  Liszt  hat  in  ähnlichem 
Sinn  und  mit  großem  Talent  den  Liederkreis,  so  wie  andere  Beet^ 
hovensche  Lieder  und  einige  Lieder  von  F.  Schubert  filr  Pianoforte 
eingerichtet 

Obngens  wollen  wir  in  der  Regel  das  Pianoforte  als  besei- 
tendes Instrument  annehmen  und  darauf  sehen,  dass  die  Ausföh- 
nmg  auf  demselben  nicht  blofi  möglich,  sondern  auch  nach  Yer^ 
hältnis  der  Leichtigkeit  unserer  Aufgabe  nicht  zu  schwer  sei 

§  87.  Allgemeine  Auffassung  der  Melodie.  Das  erste  Geschäft 

bei  der  Bearbeitung  eines  Volksliedes  ist  die  Bestimmung  einer 
festen  Tonart;  denn  im  Volksleben  wird,  wie  sich  von  selbst  ver- 
steht, ein  solches  Lied  bald  in  dieser,  bald  in  jener  Tonhöhe  ge- 
sungen, wie  es  dem  Sänger  eben  mundrecht  scheint. 

Bei  dieser  Wahl  ist  vor  allem  auf  angemessene  Lage  der 
T  HP  füi  die  Singstimme  zu  sehen.  Das  Volkslied  soll  seinem  Ur- 
Mnin^ip  wie  seiner  Bestimmung  nach  von  vielen  gesungen  werden 
können,  darf  also  den  gewöhnlichen  Tonnmfang  nicht  überschrei- 
ten, weder  nacli  der  Höhe  noch  nach  der  Tiefe  zu  weit  gehen. 
Obgleich  ein  absolutes  Tomnaß  hier  nicht  gcifl  en  werdtMi  kann, 
da  das  Volk  seine  Lieder  nach  eigener  Stimmung  bildet  und  man- 
cher Stamm  (namentlich  südliche  und  Bergvölker)  tonreicher 
singt,  als  andere:  so  wird  man  doch  wohl  tun,  sich  möglichst 
innerhalb  der  Deaime  d  und  /*  zu  halten,  eine  Tonreihe  die 
den  hohen  Stimmen  bequem  und  den  tieferen  wenigstens  erreich* 
barist  . 

Hiernächst  kommt  viel  auf  den  Charakter  der  Tonart  an, 
die  man  wählt  Wer  mit  unbefangenem  und  empfänglichem  Sinne 
llnsik  hört  und  ausQbt,  der  ist  inne  geworden,  dass  die  Teischie- 
denen  Tonarten  —  abgesehen  von  Höhe  und  Tiefe  und  abgesehen 
dsfon,  dass  einige  auf  dem  und  jenem  Instrumente  mehr  helle  und 
klangvolle  Töne  haben  als  andere  (z.  6.  die  Tonart  l>dur  auf  der 

28* 
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Geige  die  leeren,  stärkerund  heller  erklingenden  Saiten)  —  einen 
verschiedenen  Charakter,  bald  heißere,  bald  kühlere,  bald  trübere 
und  weichere,  bald  hellere  und  festere  Stimmung  an  sich  haben 
und  auf  den  Hdrer  übertragen,  obgleich  der  Grund  dieser  Erschei- 
nung noch  nicht  an^edeckt  ist*.  Hat  man  nun  diesen  Charakter 
der  Tonarten  wahrgenommen,  so  versteht  sich  von  selbst,  dass 
man  womöglich  (wenn  die  Stimmlage  es  irgend  erlaubt)  für  jedes 
Ued  die  Tonart  wählen  wird,  deren  Qiarakter  mit  dem  desLiedes 
am  besten  übereinstimmt. 

So  wichtig  nun  auch  dieser  Punkt  hier  und  überall  für  den 
Komponist^  ist,  so  halten  wir  doch  für  gut,  über  den  Charakter 
der  Tonarten  in  diesem  Werke  nichts  näheres  mitzuteilen,  son- 
dern die  Auffassung  desselben  einstweilen  dem  unmittelbaien 
Gefühl  jedes  einzelnen  zu  überlassen.  Denn  erschöpfend  und  (so- 
viel wie  möglich)  begründend  kuante  diese  Angelegenheit  hier 
doch  nicht  erörtert  werden  und  in  der  Weise  einzelner  Andea- 
tuii'^en  ist  besonders  von  unseren  Musik-Ästhetikern  sovif*!  Halb- 
wahres und  Gaiiztalsches  ausgesprüclicn  worden,  dass  jede  nicht 
tiefer  gehende  Untersuchung  die  phantastische  Masse  nur  veigri»«- 
sern  und  den  Jünger  zu  Träumereien  hinüberlocken  könnte,  wäh- 
rend uns  nichts  näher  am  Herzen  liegt,  als  ihn  zu  rüstiger  Tat  aa- 
zuführen. 

§  88.  (iberbliek  der  Mittel.  Die  eigentliche  Tätigkeit  des  Tod- 
setzen  beginnt  nun  erst  mit  der  Festsetzung  der  Modulation  und 
Harmonie  und  der  Begleitungsform.  Hier  gelten  zwar  dieselben 
Grundsätze,  die  uns  bisher  geleitet  haben  ;  aber  in  zweierlei  Hin- 
sicht müssen  wir  weiter  gehen  als  im  Clioral. 

Erstens  sind  in  der  Regel  die  Volkslieder  im  Charakter  und 
Inhalt  bestimmter  voneinander  unterschieden  als  die  Chorale 
untereinander,  da  in  jenen  alle  menschlichen  Zustände  in  ihrer 
reichsten  Mannigfaltigkeit  zur  Sprache  kommen,  alle  Empfindun- 
gen mit  den  eigensten,  feinsten  und  schärfsten  Zügen  henrortreten, 
während  im  C3ioral  alles  unter  der  gemeinschafUichen  Stimmung 
und  Form  der  Andacht,  und  zwar  der  im  christlichen  Gemeinde- 
lied  herrschenden,  erscheint  Bei  dem  Choral  konnten  wir  uns 
daher  an  einer  Grundform  derBehandlung,  an  einem  allgemdnen 
Typus,  der  alle  Choräle  beherrscht,  genügen  lassen;  bei  den  VeDs- 
liedem  müssmi  wir  aber  nach  der  Stimmung  eines  jeden  besoo- 


*  Dies  letztere  war  die  Veranlassung,  die  den  so  TerdienstvoUen  uo^i 
«^rhnrfvorständigen,  dem  Feineren  und  Tieferen  aber  weniger  offenen  Gott 
tried  Webor  zum  Lni]o;ner  und  Bekämpfer  der  ganzen  Erscheinung  macht-:^ 
Sein  Gegenbeweis  zeigt  nur,  dass  der  Verstand  den  Gnmd  der  Sache  nicbs^ 
fi^en  kann. 
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ders  fragen,  —  obwohl  eine  gewisse  volksmäßige  Allgemeinheit 
auch  hier  sich  herausstellt.  Wie  wechselnd  und  reich  aber  die  in 
den  Volksliedern  laut  werdenden  Zustände  sind,  wird  der,  dem  es 
noch  nicht  bekannt  sein  sollte,  mit  Überraschung  erfahren,  wenn 
er  mit  Sinn  imd  Teilnahme  eine  Reibe  von  Volksliedern  durch- 
geht Wir  empfehlen  dazu  vor  allen  die  Sammlung  der  »Deut- 
schen Volkslieder«  von  £ rk  und  Irmer*,  femerden  »Deut- 
schen Liederhort  von  Erk**,  eine  wegen  ihres  reichen imd 
gewissenhaft  geprüften  Inhalts  musterhafte  Sammlung,  femer 
»Braga«,  eine  Sammlung  Volkslieder  Yerschiedener  Nationen 
von  0.  L.  B.  Wolff^,  Yon  reichem  und  teilwdse  sehr  interes- 
santem, hin  und  wieder  aber  nicht  zu  verbfirgendem  Inhalte,  nur 
leider  einer  oft  unloblicben  musikalischen  Behandlung.  In  beiden 
Sammlungen  findet  aucb  der  Kompositionsschfiler  reichlichen  Bil- 
dungsstoff. 

Zweitens  haben  wir  bei  den  Chorälen,  gemäß  ihrer  an- 
dächtigen Fassung  und  der  eben  daher  rührenden  Gleichmäßig- 
keit des  Rhythmus,  gleichmäßige  Harmorm  verteilung,  —  in  der 
Hegel  auf  jeden  Taktteil  (jede  Silbe)  einen  Akkoid,  angemessen 
gefunden,  und,  um  nii^ht  in  dieser  Gleiehmuliigkeit  eintönig  und 
matt  zu  werden,  die  Akkordfolgen  energisch,  die  Stimmen  gesang- 
reich auszubilden  geli  achtet.  Das  alles  ändert  sich  bei  weltlichen 
Gesängen  durchaus.  Die  Mannigialügkeit  des  Inhaltes  und  der  in 
ihnen  herrschenden  Stimmungen  hat  vor  allem  bewejiteren  und 
maiini^^farb  wechselnden  Rhythmus  nach  sich  gtjzügen  und  damit 
die  Melodie  bestimmter  charakterisiert.  Es  kann  daher  von  jener 
gleichmüRiffcn  Verteilung  der  Akkorde,  die  im  Choral  I^e^'el  war. 
bier  nur  noch  ausnahmsweise  die  Rede  sein;  die  Harmonie  hat 
i'iciif  molir  die  Obliegenheit,  durch  Mannigtaltigkeit  und  besondere 
Kraft  für  die  Einförmigkeit  des  Rhythmus  zu  entschädigen  ;  sie  will 
gar  nichts  anderes,  als  den  Gesang  des  Liedes  onterstützen,  die 
begleitenden  Stimmen  ordnen  sich  der  Liedweise  ganz  nnter.  — 
Auch  ein  Teil  der  neueren  katholischen  Andachüieder  schlieiit 
sich  dieser  Gestaltungsweise  an. 

Wir  müssen  daher  bei  der  Behandlung  solcher  Melodien  vor 
allem 

L  das  XaB  der  Hamumie 

bestininien.  Aber  nach  welchem  Gesetze?  —  Nach  einem  für  uns 
schon  begründeten. 


•  Berlin.  Plahnsche  BuchliaadlUDg. 
"  Bei  Enslin  in  Berlin  1856. 
'*  Bei  ;:>imrock  in  Bonn. 
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XIV.  Da»  welUkke  VoUuiM. 


Schon  S.  269  haben  wir  die  Akkorde  als  Räume  ansehen 
gelernt,  innerhalb  deren  sich  die  Stimmen  (also  auch  die  Haupt- 
slimme)  bewegen.  Gehen  wir  nun  von  einem  Akkorde  zu  einem 
anderen  fori,  so  heißt  das  nichts  anderes,  als:  die  Stimmen  (die 
Uauptstimme)  begeben  sich  aus  einem  Raum  in  einen  anderen .  Dies 
ist  in  jedem  Fall  ein  bedeutenderer  Schritt,  als  wenn  die  Bewe- 
gung ionerhalb  eines  einzigen  Raumes  (Akkordes)  bleibt 

Desgleichen  haben  wir  (S.  die  vmchiedeneQ  Tonarten 
durdi  die  wir  in  einem  Tonstfld^e  gehen,  als  Räume,  —  aber  als 
grOftere  und  wichtigere,  bedeutsamer  unterschiedene  angesehen. 

Es  istalso  klar,  dasswir  jeden  Schritt  in  einen  anderen  Raum 
als  einen  wichtigen  Moment  im  ganzen  empfinden,  der  den  Inhalt 
des  einen  Raumes  von  dem  des  anderen  mehr  oder  weniger  ent- 
schieden trennt.  Mithin  müssen  wir  in  der  Regel 

die  zusammengehörigen  Töne  der  Melodie  auch  soviel  wie 
möglich  in  einem  harmonischen  oder  modulatorischen 
Räume  zusammenhalten. 

Welche  Töne  aber  zusamniengehören,  das  entscheidet  ai- 
nächst  die  rhythmisch-melodische  Konstruktion  des  Liedes. 

Untersuchen  wir  zuvorderst  die  Melodie  des  allbekannten 
englischen  Volksliedes  (God  save): 


«20. 


(Theil  4.) 


Die  Ähnlichkeit  des  ganzen  Baues  (auch  im  zweiten  Teile) 

lässt  leicht  erkennen,  dass  die  Melodie  aus  lauter  Abachnittenm 
je  zwei  Takten  besteht.  Wollen  wir  diesen  Gang  der  Weise  auf 

das  klarste  und  einfachste  herausstellen,  so  müssen  wir,  —  da 
nicht  alle  sechs  Töne  jedes  Abschnittes  sich  unter  einen  Akkord 
fügen  wollen,  —  wenigstens  mit  einem  harmonischen  Ruhepunkte 
den  Schluss  jedes  Abschnittes  bestärken.  Dies  würde  eine  Beglei- 
tung, wie  die  hier  bei  a  stehende, 


621. 


a) 

n    i  j — ! — -1— ^- 

1= 
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veranlassen,  an  der  man  (obgleich  gewöhnlich  anders  und,  wi6 
wir  sehen  werden,  besser  begleitet  wird)  unsere  Regel  bewährt, 
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den  rhythmischen  Bau  der  Melodie  verdeutlicht  und  unterstützt 
ünden  wird;  der  zweite  Ton  im  zweiten  und  vierten  Takt  ist  als 
Durchgang  behandelt;  im  wesentlichen  dasselbe  wäre  der  Fall, 
hätten  wir  diese  Takte  so  wie  bei  6  ausgeführt 

Soviel  zur  ersten  Veranschanlichong  der  Regel 
Nun  aber  ist  sogleich  einleuchtend,  dass 

oft  mehr  als  eine  Art  der  Rauraabteilung  stattfinden  kann, 
2.  das  Bedürfnis,  die  Abschnitte  der  Melodie  zu  unterstützen, 
nicht  immer  gleich  dringend  ist. 

So  hätten  wir  z.  B.  in  der  vorigen  Melodie  die  beiden  ersten 
Töne  des  ersten  und  dritten  Taktes,  wie  auch  die  drei  Töne  des 
fünften  in  einen  Akkord  (g-h-d  und  d-fis-a-c)  fassen  können;  aber 
umgekehrt  hätte  uns  auch  frei  gestanden,  die  Töne  des  iweiten 
und  vierten  Taktes  zwei  oder  drei  Akkorden  zuzuerteilen.  Die 
Entfldieidung  hängt  hierin  vom  Charakter  des  Liedes  und  unserer 
besonderen  Absicht  bei  der  Bearbeitung  ab ;  stets  wird  sich  aber 
aeigen: 

dass  das  Lied  sich  umso  gewichtiger  zeigt,  je  mehr  Akkord- 
wechsel wir  eintreten  lassen,  und  umso  leichter  und  beweg- 
licher, je  mehr  Töne  wir  unter  wenige  Akkorde  zusammen- 
fassen. 

Kehren  wir  nun  auf  unser  Lied  zurück,  das  der  feierliche  Na- 
tionalgesang der  Briten  und  in  gleicher  Bedeutung  auf  Deutsch- 
land übertragen  worden  ist,  so  zeigt  sich  obige  Behandlung  zwar 
klar  und  einfach,  aber  nicht  dem  Gewicht  eines  solchen  Gesanges 
entsprechend.  Angemessener  wäre  diese: 


Fq=-N    !  1  J                              1  II 

}  j  J 
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<^der  eine  ähnliche  Behandlung,  die  jedem  Tone  die  Liedes  akkor- 
dischen Nachdruck  gäbe  und  denBass  schon  zu  einem  eigenen  Ge- 
sang erhöbe. 

In  ähnlicher  Weise  wäre  das  sanfte  italienische  Fischergebet 
(Beilage  XXVI,  1)  »0  sanctissima«  zu  behandeln.  Der  zweite  und 
vierte  Takt  wfirde  am  besten  auf  einem  Akkorde  yerweilen,  der 
Ton  6  also  Durchgang  werden.  Den  Anfang  des  zweiten  Teiles 
^i^vden  wir  vielleicht  so  fassen: 
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XIV.  Dat  wMkhe  VoüuUid. 


623. 


9=1. 
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ir   r  f ir  ^ 


Im  ersten  Takte  wechseln  die  Dreiklänge  auf  c  und  f,  des- 
gleichen im  letzten  die  auffand  6;  es  geschieht  über  ruhenden 
Unterstimmen ,  sodass  jeder  Takt  als  engverbundne  Masse  auf- 
tritt. 

Dem  trotzig  und  verwogen  pochenden  Bmirbonenliede,  »Vivc 
Henri  quatre«,  vor  der  Kevohition  Nationalgesang  der  Franzoseu 
(es  ist  eins  ihrer  charaktervollsten  Lieder]  würde  weder  die  Stille 
jenes  italienischen,  noch  die  sanfte  F'eierlichkeit  des  deutsch- 
englischen Gesanges  zusagen;  man  mfisste  die  fremdartige  (nach 
dem  Äolischen  hinüberweisendej  Melodie  mit  energischen  Akkor- 
den, vielleicht  so  — 


624.  { 


befestigen,  während  die  glänzend  enthusiastische  Blarseillaise  für 
ihren  schwunghaft  fortreißenden  fUiythmns 


625. 


f 


 r-ß*  •  ,  I    n  ß  r-ß — -S^ 


nur  der  einfachsten  Harmonisierung  bedarf  und  durch  jede  Zutat 
nur  belästigt  wfirde.  Auch  das  unschuldvolle  Liedchen,  Beilage 
XXVI,  3,  könnte  kaum  andere  als  die  einfachste  Begleitung  ver- 
tragen, und  zwar  in  weit  leichterer,  zarterer  Darstellung,  iß  die 
Torhergefaenden  Nationalgesänge.  Überiiaupt  ist  den  meisten 
Volksliedern  die  einfiichste  Behandlung  in  der  Regel  auch  die  ge- 
mäfieste. 
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Nächst  dem  Akkordreichtum  kommt 

2.  di«  Zahl  der  B6gl«itii]igafti]iuii«i& 

in  Betracht.  Je  mehr  Begleitung.stÖTU'  wir  vcrhinHon.  desto  voller, 
schwerer  wird  die  Masse  der  Begleitung:  je  weniger  Bejjlriiungs- 
stimmen  wir  brauchen ,  desto  ieichtbeweglicher  und  zarter  wird 
das  Ganze*. 

Nach  dieser  ohne  weiteres  einleuchtenden  Bemerkung  können 
wir  für  jede  besondere  Aufgabe  das  rechte  Maß  der  Begleitung 
schon  ziemlich  sicher  treflen;  leichte,  unschuldig  klare,  oder 
rasch  bewegte  Weisen  werden  besser  zwei-  oder  dreistimmig,  — 
ernstere,  gewichtvollere  besser  vier-  oder  funfetimmig  dargestellt. 
Das  zuletzt  erwähnte  Lied  wird  viel  angemessener  zweistimmig 
in  der  bei  der  Naturharmonie  gelernten  Weise,  —  die  in  No.  621 
und  6i4  angeführten  Lieder  werden  besser  vierstimmig,  auch  wohl 
mit  Verdopplung  des  Basses,  dargestellt.  Der  bei  No.  623  be- 
trachtete Gesang  wird  in  seiner  sanften  Feier  am  wirkungsvollsten 
von  einem  vierstimmigen  Chor  gesungen;  er  lieOe  sich  auch  drei- 
stimmig, weniger  genügend  zweistimmig  darstellen;  den  f&nf- 
stimmigen  Satz  würden  wir  für  die  stille  Weise  schon  überladen 
Inden.  Üljerhaupt  möchte  bei  der  Beweglichkeit  und  dem  frischen 
Rhythmus  der  meisten  Volkslieder  selten  eine  mehr  als  vier- 
stminjige  Begleitung  wulilgeratcn  sein. 

Bisher  haben  wir  nur  überlegt,  welche  Stimmzahl  für  dieses 
Uder  jenes  Lied  im  allgemeinen  anf^emessen  sei:  nun  treten  haupt- 
sächlich noch  zwei  Betrachtungen  hinzu,  deren  wir  bei  den  Cho- 
rälen nicht  bedurften. 

Erstens  werden  wir  bald  gewalir,  dass  in  ein  und  dem- 
selben Liede  bisweilen  ein  Teil  oder  Abschnitt  stärker  als  der 
andere  betont  und  dadurch  als  der  hauptsächliche  oder  stärkere, 
heiligere  usw.  ausgesprochen  sein  will;  bald  gibt  der  Text  des 
Liedes,  bald  der  musikalische  Inhalt  und  Gang  hierza  Anlass.  Den 
Gegensatz  der  schwächeren  oder  sanfteren  und  der  stärkeren 
oder  festeren  Partien  können  wir  nicht  allein  durch  den  bloB  me- 
ckanischen  Wechsel  von  forte  und  piano,  oder  durch  die  Behand- 
lung der  Harmonie,  sondern  auch  —  und  oft  am  glücklichsten, 
oft  einzig  nur  —  durch  den  Wechsel  von  Mehr-  oder  Minder- 
stinmiigkeit  darstellen.  So  könnte  das  in  der  Bellte  XXVI,  4 


*  Ea  yersteht  lich,  dan  hier  von  dorn  besondmn  Inhalt«  der  Harmonie, 
in  sieh  telbst  bald  fremder  und  schwerer,  bald  vertrauter  und  leichter 

'  in  kann,  von  dem  Üntencbiede  der  Betonung  (forte  und  piano)  und  der  In- 

iitramente  oder  Stimmen  ganz  abgesehen  wird. 
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XIV.  Das  weltliche  Volkslied. 


mitgeteilte  Lied  vollgriffiger  bei  den  längeren,  schonender  und 
leichter  bei  den  kürzeren  Noten 


begleitet  werden.  Wir  wollen  übrigens  des  in  No.  217  gegebenen 
Beispieles  gedenken  und  den  so  wirksamen  Wechsel  in  der  Regel 
nicht  anders,  als  mit  dem  Eintritt  neuer  rhythmischer  Abschnitte 
oder  Glieder  unternehmen.  —  Bei  den  Chorälen  würde  derselbe 
Wechsel  möglich  und  bisweilen  von  Wirkung  sein ;  meistens  ist 
er  aber  ganz  unnötig,  da  es  zunächst  auf  den  Ausdruck  des  von 
der  Stimmzahl  unabhängigen  typischen  Charakters  der  Choräle 
im  allgemeinen  ankommt,  und  bei  dem  gleichmäßigen  Gang  dieser 
Gesänge  Modulation  und  Stimmführung  fast  alleinige  Rücksicht 
fordern. 

Zweitens  bedienen  wir  uns  besonders  bei  weniger  voll- 
klingenden, oder  für  Unterscheidung  des  forte  und  piano  ungünsti- 
gen Instrumenten  (wie  Pianoforte  und  Orgel  i ,  oder  endlich  zu 
einem  besonders  kräftigen  Ausdrucke  der  Vielstimmigkeit  für 
einzelne  Schläge,  während  im  Übrigen  mit  einer  oder  zwei  Stim- 
men fortgegangen  wird.  So  könnte  das  bekannte  Soldatenlied 
durch  dergleichen  Vollgriile,  — 


r  i 
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die  ihm  gebührende  energische  Betonung  erhalten.  In  solchen 
Fällen  richtet  sich  der  Wechsel  zwischen  Viel-  und  Wenigstimmig- 
keit  entweder  nach  dem  rhythmischen  Bau  oder  den  Accenten, 
die  der  besondere  Ausdruck  des  Textes  oder  der  Melodie  fordert; 
weitere  Anleitung  scheint  überflüssig. 
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Übrigens  gehl  man  auch  bisweilen  auf  weniger  Stimmen  zu- 
rück, um  eine  besondere  Stelle  leichter  spielbar  zu  machen.  So 
haben  wir  in  No.  624,  Takt  4,  im  Basse  die  Oktaven- Verdopplung 
aufgegeben,  um  die  linke  Hand  in  ihrer  Lage  zu  lassen.  Sie  wird 
nun  ihren  Gang  leichter  und  wirkungsvoller  ausfuhren. 

Hiernächst  kommt  bei  den  vielfältigen  Stimmungen  und  Re- 
gungen der  Volkslieder 

3.  die  Form  der  Begleitung 

in  Erwägung.  Bis  hierher  haben  wir  die  Akkorde  zwar  in  ver- 
schiedenen Lagen  usw. ,  aber  in  der  Regel  in  gleichzeitigem  Auf- 
treten ihrer  Töne  verwendet.  Allein  eben  dies  hat  jene  schon  bei 
den  Übungsmelodien  wahrgenommene  Schwerfälligkeit  und  ün- 
gefügigkeit  zur  Folge,  die  dem  emstgehaltenen  Gange  des  Chorals 
und  der  Gewichtigkeit  seines  Inhaltes  gemäß  —  oder  nicht  wider- 
sprechend sein  mag,  nicht  aber  dem  bunten  Reichtum,  den  die 
Volkslieder  gleich  dem  Volksleben  selbst,  vor  uns  ausbreiten. 
Hier  bedürfen  wir  neben  dem  ruhigen,  gleichmütigen,  gewicht- 
vollen Einhertritt  einfacher  Akkordfolgen  aller  Arten  von  Ton- 
bewegung, von  den  leichtbeweglichsten  bis  zu  den  reichsten  und 
inhaltvollsten. 

Die  Mittel  dazu  sind  bereits  in  unserem  Besitze.  Von  S.  U1 
her  kennen  wir  die  rhythmische,  von  S.  167  her  die  harmonische 
Figuration,  von  S.  282  her  haben  wir  Durchgänge  und  Hilfstöne 
feinmischen  gelernt;  alle  mit  diesen  Mitteln  unternommenen 
Übungen  sind  Vorübungen  und  Zurüstungen  zu  unseren  jetzigen 
Aufgaben,  namentlich  die  S.  296  an  einer  Übungsmelodie  unter- 
iiommenen.  Bloß  um  nochmals  an  das  dort  Erlernte  zu  erinnern, 
mögen  hier  noch  zwei  Darstellungsweisen  der  Melodie  No.  459 
nur  der  ersten  Hälfte)  Raum  finden,  — 
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XIV.  Das  weiaiche  Volkslied. 


die  erstere  (A)  in  reiner  harmonischer  Figuratton,  die  andere  (B) 
mit  Einmischung  einiger  Hilfstöne,  beide  von  sehr  einfach  flies- 
Bender  Rhythmik.  Die  Reihe  solcher  Darstellungsweisen  ist 
schlechthin  unendlich  zu  nennen;  die  hier,  sowie  die  früher 
gebenen,  sind  weder  die  einfachsten,  noch  bilden  sie  eine  Reihe 
stetig  fortschreitender  Entwicklung,  oder  haben  gar  den  An- 
spruch, als  etwas  Neues  aufzutreten.  Sie  sollen  vielmehr  die 
Nacharbeitenden  an  unzählige  ähnliche  Formen  erinnern,  die 
jedem  Musikübenden  schon  aufgestofien  sein  müssen.  Neues  ist 
ohnehin  auf  diesem  Gebiete  schwerlich  zu  finden,  wenn  man  nidit 
in  verzweifelter  Originalitätssucht  da  und  dort  durch  Verzemmg 
des  Naturgemäßen  und  Dberbfirdung  des  Fasslichen  und  Ange- 
messenen doch  noch  einen  Schlupfweg  oder  eine  ätzende  Wen- 
dung und  dergleichen  herauszwingt.  Es  kommt  aber  hier  und 
überall  in  der  Kunst  gar  nicht  auf  diese  äußerlichen  OriginaUtSten 
und  Neuheiten  an,  für  die  das  Schicksal  meist  am  günstigsten  sorgt, 
wenn  es  sie  unbemerkt  vorüberführt.  Die  wahre  Eigentümlich- 
keit hat  ihren  Sitz  im  Churakter  des  Komponisten  und  in  der  Idee 
seines  Werkes,  und  die  beste  Darstelluncrswoise  ist,  die  dieser  Idee 
am  gemiüiüsten  sich  zeigt,  gleichviel,  ob  ihre  Formen  schon  da- 
gewesen sind  oder  den  Anschein  der  Neuheit  haben. 

§  89.  Die  kunstgemäfse  Begleitung.  Jetzt  finden  wir  uns  voll- 
kommen ausgerüstet  für  jede  Art  der  Begleitung,  die  der  Sinn 
unserer  Melodien  irgend  fordern  mag;  wir  können  ebensowoli! 
die  flüchtigste  und  flieHendste  Begleitung  in  zahllosen  Formen  dar- 
stellen, wie  eine  feste  und  volle  in  lauter  abgeschlossenen  Akkor- 
den. Unsere  Aufgabe  ist,  aus  allen  Formen  die  dem  Sinn  der  je- 
desmaligen Melodie  gemäßeste  zu  wählen.  Diese  gemäUeste  Be- 
gleitung nennen  wir  die  kunstmäßige. 

Von  hier  ab  genügen  wenige  Überlegungen.  Die  Mittel  haben 
wir  in  Händen,  ihre  Anwendung  geübt;  es  kommt,  wie  gesagt,  nur 
darauf  an,  für  jede  besondere  Aufgabe  die  rechten  Mittel  zu  er- 
greifen, —  zu  beurteilen: 

welche  Form  die  Begleitung,  überhaupt  der  Darstellung  för 
den  Sinn  jedes  Liedes  die  geeignete  ist. 

Bei  der  großen  Ähnlichkeit,  die  viele  der  bisher  betrach- 
teten Formen  miteinander  haben,  femer  bei  den  verschiedenar- 
tigen Auffassungen,  die  bei  den  meisten  (wo  nicht  bei  allen)  Auf- 
gaben möglich  und  statthaft  sind,  kann  selten  oder  nie  davon  die 
Rede  sein,  eine  einzige  Form  als  allein  und  vor  allen  anderen  ge- 
recht aufisuweisen;  wohl  aber  lassen  sich  gewisse  aUgemeiae 
Grundsätze  durchfOhren,  die  überall  auf  die  treffende  Richtong 
hinweisen  und  vor  Verirrung  bewahren.  Die  Erkenntnis  und  Be- 
herzigung dieser  Grundsätze  setzt  voraus,  dass  der  Schüler  alle 
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bisher  Aufgefundenen  oder  von  ihm  neu  zu  entdeckenden  Formen 
mit  sinniger  Teilnahme  aufgenommen  und  sich  über  ihren  Inhalt 
wenigstens  in  den  Grandzügen  ein  gewisses  Bewosstsein  erworben 
habe. 

Wir  sprechen  hierüber  blofi  das  Allgemeine  in  den  folgenden 
Sätzen  aas,  anf  manches  früher  Bemerkte  ans  zorückberafend. 

4.  Am  festesten,  inhaltsvollsten,  freilich  auch  schwersten,  tritt 
eine  durchaus  akkurdische  Begleitung  auf  auf,  wie  wir  sie 
in  Nü.  621  gesehen  haben. 

2.  Je  reicher  der  Akkordwechsel,  je  mehr  die  Akkorde  durch 
Vorhaitc,  Durchgänge  usw.  ineinander  verwebt  sind  (wie 
wir  schon  bei  den  Chorälen,  dann  in  No.  622  und  626  ge- 
sehen haben}fUmsomehrthtt  dieser  Charakter  akkordischer 
Begleitung  hervor;  je  sparsamer  und  milder  der  Akkord- 
wechsel (wie  No.  683),  oder  je  mehr  die  Akkorde  durch 
Pausen  getrennt  werden  (wie  No.  629),  desto  leichter  wird 
die  Begleitang. 

3.  Im  Gegensätze  zur  akkordischen  Begleitung  steht  die  har- 
monische Figuration,  deren  Grundchaiaklci  IJeweglichkeit, 
Leichtigkeit  oder  Schwunghaftigkeil  und  ein  lockerer,  gleich- 
sam durchsichtiger  Zusammenhang  der  Töne  ist. 

4.  Je  weiter  die  Töne  auseinander  liegen,  je  weiter  die  Figuren 
sich  ausdehnen,  je  schneller  die  Bewegung  ist,  desto  ent- 
schiedener tritt  dieser  Grundcharakter  hervor;  je  mehr 
Stimmen  an  demselhen  gleichzeitig  teilnehmen,  desto  mehr 
nähert  man  sich  wieder  der  Fülle  and  Festigkeit  akkor- 
discher Begleitang. 

6.  Durch  eingemischte  Durchgangs-  oder  Hilfstöne  wird  die 
Tonfolge  harmonischer  Figuration  zusammenhängender, 
gefüllter,  gleichsam  melodisch  gesättigt. 

6.  Je  fester  sicli  der  melodische  Zusammenhang  einer  Be- 
glcilungsstimme  mittels  der  Durchgänge  ausgebildet  hat, 
umso  bestimmter  macht  sie  sich  als  selbständiger  Gesang 
geltend,  der  das  Interesse  mehr  oder  weniger  von  der 
Hauptmelodie  ab-  und  auf  sich  hinzieht;  in  höherem  Grade, 
als  bloße  harmonische  Figuration. 
Nach  diesen  Beobachtongen,  die  jeder  teilnahmYoU  Musi- 
zierende leicht  and  sicher  weiter  bis  in  die  einzelnen  Gestalten 
verfolgen  kann,  wollen  wir  für  jedes  Lied  dessem  Inhalte  gemäfi 
unsere  Begleitang  bilden,  erforderlichenfalls  zu  Versen  oder 
Teilen  von  abweichendem  Inhalt  auch  in  der  Form  der  Begleitung 
wechseln,  stets  aber  dahin  trachten,  der  Stimmung  des  Liedes 
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getreu  zu  bleiben,  gleichviel,  ob  sie  die  einfachste  GestaltUDg  for- 
dert, oder  reichere,  oder  eigentümUcher  gebildete. 

Für  die  Fonn  der  Begleitung  ist  zuletsi  noch  der  äuAerliche 
Unterschied  za  erwähnen,  ob  die  Melodie  gesangen  oder  mit  der 
Begleitung  vereint  gespielt  werden  soll.  Im  ersteren  Fall  ist  es 
nicht  nötig,  die  Melodie  zugleich  in  die  Begleitung  zu  legen;  wohl 
abffir  sollte  man  immer  daranf  sehen^  da»  die  Begteitong  schon 
für  sich  allein  eine  gewisse  Befriedigong  gewähre«  dass  sie  wenig- 
stens keine  fOr  sieh  allein  widrig  klingende  Stellen,  z.  B.  Qnarten- 
folgen,  zü  denen  die  Singstimme  die  Sexte  gäbe,  onregelmiKge 
Schritte  in  der  Oberstimme,  — 


SingttiiDiBA» 


ese. 


BegleitODf. 


darböte;  denn  die  Ergänzung,  die  solche  Stellen  durch  die  Sing- 
stimme erhalten,  ist  ungenügend,  da  die  Verschiedenheit  des 
Klanges  diese  von  der  Begleitung  stets  unterscheiden  lässt*.  Doch 
diese  Betrachtungen  werden  bei  der  Lehre  von  der  Begleitung  des 
Gesanges  erschöpfender  dargestellt  werden.  Hier  fassen  wir  haupt- 
sächlich die  andere  Weise  der  Behandlung  in  das  Auge  und  ver- 
binden die  Melodie  mit  der  Begleitung  auf  einem  Instrumente,  dem 
Pianoforte. 

Versuchen  wir  uns  nun  zaerst  an  dem  in  der  Beilage  XXVI« 
5,  mitgeteilten  Liede**,  das  in  seiner  einfachen  Führung  einem 
Beispiel  zu  unseren  ersten  Periodenbildungen  ähnlich  ist  So,  wie 
es  in  der  Beilage  steht,  wird  es  im  Volke  zweistimmig  gesangeot 
nach  der  Einfalt  seiner  Weise  und  des  Textes  (ein  junger  Jäger 
liebt  geheim  and  ohne  Hofihong  die  Tochter  seines  hohen  Hern) 
ist  diese  Darstellnng  andi  ganz  entsprechend.  Sollte  das  Lied  am 
Pianoforte  begleitet  oder  ohne  Gesang  gespielt  werden,  so  kdmite 
man  sich  schon  mit  einfieichen,  den  ^ythmus  nnterstOtzendeo 
Akkorden,  z.  B. 


•  Wenn  die  Begleitung  dem  binduugsvoUen  Streichquartett  anvertraut 
ist,  können  Stellen  wie  die  in  No.  6S9  onbedeoklich,  ja  bisweilen  mit  frofiem 
Vorteil  gesetzt  werden. 
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befriedigeii,  man  könnte  die  eine  dieser  Begleitungen  zu  ersten,, 
die  andere  zu  dem  trüberen  und  ersteren  Schlusarerse  nehmen^ 
und  diesen  im  Nachsatze  durch  entwickeltere  Harmonie,  z.  6. 


631. 


charakteristisch  bezeichnen. 

Sollte  diese  Begleitungsweise  vielleicht  bei  Wiederholungen 
zu  einfach  erscheinen,  wollte  man  von  der  verhaltenen  Bewegung, 
die  im  Innern  des  Sängers  waltet  (und  ihn  eben  auf  die  Vorstel- 
lung des  sich  aufschwingenden  Falken  leitet,  die  im  zweiten  Verse 
DochlebhaftcrhervortrittK  wenigstens  eine  leise  Andeutung  geben: 
so  könnte  sich  eine  Mitteistimme  bewegungsvoiler  gestalten.  Dies* 
ist  Iiier  geschehen,  — 

Piä  animato.  , 

-^^-1  g  ,  ra  jB  ,  J — -1 


631 


und  zwar  wieder  in  der  einfachsten  Weise.  Das  Motiv  ist  das  der 
zweiten  Stimme  des  VoUuliedes  mit  der  eingemischten  Quinte  des- 
Akkordes; es  wird  mit  dem  Sdilusse  des  Vordersatzes  au^egehen 
^kehrt  andeutungsweise  zuletzt  wieder.  Der  Nachsatz  hat  sidi% 


Digitized  by  Google 


448 


XJV.  Das  weltliche  Volkslied. 


von  dem  Motiv  mehr  losgemacht  und  verwebtere  Stimmführung 
angenommen,  die  mannigfach  anders  und  einfacher  hätte  werden 
können,  z.  B. 


633. 


1  *  «T~ 

höchstens  aber  in  der  letzten  Behandlung  (oder  einer  ähnlichen) 
dem  einfachen  Charakter  des  Volksliedes  noch  einigermaßen  nahe 
bleibt.  Der  Bass  mit  den  übrigen  ünterstimmen  unterstüzt  anfangs 
mit  vollerem  Klang  die  Melodie  und  die  bewegte  zweite  Stimme, 
nachher  nimmt  er  am  Gewebe  teil. 

Denken  wir  uns  eine  dieser  Darstellungen  fiir  den  zweiten 
Vers  verwendet,  so  könnte  der  dritte  ähnlicher  der  zuerst  gezeig- 
ten Fassung  (No.  630),  aber  erregter  und  gespannter,  vielleicht  so 
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gesetzt  werden.  Wollten  wir  uns  aber  noch  weniger  als  in  No.  632 
an  den  Charakter  des  Volkstümlichen  halten,  sollte  die  Melodie 
gleichsam  wie  eine  Erinnerung  vorüberschweben,  so  könnten  wir 
sie  von  begleitenden  Anklängen  umgeben  lassen,  — 


635. 


marc.  e  espr. 


Ped.  piano 
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(in  welchen  Formen  Liszt  sich  ausgezeichnet  sinnreich  bewegt)* 
und  was  dergleichen  entlegenere  oder  einfachere  und  näher  lie- 
gende Gestaltungen  mehr  sind,  die,  auch  nur  einigermaßen  reicher 
auszubeuten,  nicht  dem  Lehrbuche,  wohl  aber  dem  Schüler  ob- 
liegen kann,  der  hier  sehr  bald  inne  werden  wird,  wie  unendlich 
viel  ein  musikalischer  Gedanke  durch  die  ihn  tragende  Form  ge- 
winnen (freilich  auch  verlieren!)  kann  und  wie  vielseitige  Bezieh- 
ungen und  Vorstellungen  sich  an  ein  und  denselben  Gedanken,  an 
eine  noch  so  einfache  Melodie  knüpfen  laasea.  Die  wenigstens 
anzudeuten,  sind  wir  (wie  schon  erwähnt)  gern  fiber  das  Bedürf- 
nis unseres  Liedchens  hinausgegangen. 

Zuletzt  werfen  wir  noch  einen  flüchtigen  Blick  auf  das  letzte 
Lied  in  der  Beilage,  aus  derselben  Liedersammlung;  ea  tritt  in 
reicherer  Ausbildung  auf,  als  das  vorige,  und  lässt,  so  einfach  es 
ist  und  80  einfältig  und  gerade  das  Gefell  schon  in  den  Versen  zur 
Aussprache  kommt,  in  Hinsidit  auf  Harmonie  mehr  als  eine  Be- 
bandlung  zu.  Vornehmlich  fallen  hier  zwei  Pimkte  in  das  Aiige; 
der  Halt  im  dritten  Takt  vom  Ende  und  zwei  Takte  früher  der 
unvollkommene  Schluss  des  zweiten  Teiles,  —  denn  das  Weitere 
ist  nur  veränderte  Wiederholung  desselben;  beide  Anhalte  haben 
ein  und  dasselbe  GefOhl  zur  Sprache  zu  bringen.  Man  kann  sich 
an  diesen  Stellen  wie  im  ganzen  Verlaufe  des  Liedes  der  einfachen 
Melodie  anvertrauen,  die  gar  nicht  darauf  ausgeht,  das  tiefere  Ge- 
fi&l  auszutönen,  sondern  dies  dem  Ausdrucke  des  Sängers  und 
dem  ergänzenden  Mitgefühl  des  Hörers  überlässt.  Dann  würde 
das  Ganze  in  dieser  — 


'/ 'r,  ^ 
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,  *  Der  Verf.  eikeont  die«  um  so  freudiler  an,  da  er  nidit  jourtaiide  ist, 
*i^iiutderKompontioiisw»iiedes  «lAeiocdentttdi^  VirtDoeeaamnaacher 
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oder  einer  ähnlichen  Weise  zu  behandeln  sein.  Oder  es  könnte 
dem  Sinnen  und  Verlangen,  das  sich  in  jenen  beiden  Stellen  gleich- 
sam unwillkürlich  verrät,  schon  die  Harmonie 


637. 
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sich  anschheßend  bilden.  Kaum  so  viel,  gewiss  nicht  mehr,  oder 
reichere  oder  fremdere  Harmonie  würde  die  einfache  Weise  ver- 
tragen. Oder  wollte  man  wagen,  den  Anfang  so  — 


C38. 


5^ 


i 


zu  harmonisieren?  Es  würde  zu  unstet,  zu  beladen  und  anspruchs- 
voll erscheinen ;  der  letztere  Tadel  träfe  besonders  die  im  Ver- 
gleich mit  der  einfachen  Melodie  fast  peinlich-ängstlichen  chroma- 
tischen Bassgänge.  Wir  würden  vielmehr,  wenn  über  die  Behand- 
lung in  No.  636  hinausgegangen  werden  müsste,  sanflbewegte 
Figuration  zu  einfacher  Harmonie  — 


639. 
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anderen  Weise  einverstanden  zu  erklären,  wie  tiefe  Blicke  und  Züge  üim  auch 
in  seinen  Kompositionen  vergönnt  worden,  Züge  voll  Originalität  und  Wahr- 
heit, Zeugnisse  höchster  Begabung  und  Energie.  Dies,  nm  Missverständnis 
bei  dem  Lernenden  zu  verhüten.  Von  Jedem  das  Gute  erkennen, 
—  das  sei  unser  freudig  Streben. 
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Toniehen,  sie  vielleicht  zu  einemspäteren  Verse  weiter  und  durch- 
sichtiger oder  gefüllter  — 


«u. 
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ausbreiten.  Bei  erregterer  Stimmung  kömite  sidi  aach  die  Dar- 
stellung beweglicher,  wie  hier  — 


Ml.  { 


1 


I 


bflden. — Die  weiteren  Ihitenachmigen  und  AnafQhnmgen  können 
dem  Fleiße  des  Schülers  überlassen  bleiben. 


Zugabe. 

§  90.  Das  figurale  Vorspiel.  Schon  S.  406  haben  wir  einen 
flüchtigen  Blick  auf  das  Vorspiel  geworfen,  mit  dem  eine  Musik 
für  die  Singenden  oder  Zuhörenden  eingeleitet  werden  kann.  Da- 
mals gestaltete  sich  freilich  unser  Vorspiel  noch  sehr  dürftig  aus 
den  wenigen  eben  in  Besitz  genommenen  Akkorden;  und  wenn 
wir  späterhin  auch  deren  immer  mehr  gewannen,  immer  vollere 
Harmoniegänge  bilden  konnten,  so  hatten  wir  doch  über  die  Ein- 
förmigkeit und  Trockenheit  unserer  ersten  Versuche  (No.  168  und 
i69)  nicht  hinauskommen  können  bis  zur  Auffindung  der  harmo- 
nischen Figuration  mit  oder  ohne  Beimischung  der  Durchgänge 
und  Hilfstöne.  Daher  lohnte  es  nicht  eher  als  jetzt  der  Mühe, 
auf  diesen  Gegenstand  zurückzukommen.  Auch  hier  kann  er  nicht 
vollständig  behandelt  werden;  wir  können  uns  hier  nur  auf 

die  unterste  Form  des  Vorspieles 

2^ 
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emhMMn;  die  hfiliweii,  «ufdiüdoteren  Formell  werden  ipiter 
zur  Betrachtung  kommen.  Selbst  die  onterete  Form  iet  kän  not- 
wendiges Glied  der  bisherigen  Lehre,  sondern  nor  eine  —  swar 
entbehrliche,  aber  leicht  erlangbare  Zugabe. 

Das  Vorspiel  soll  zunächst  in  die  Tonart  der  folgenden 
Musik  einführen,  indem  es  dieselbe  andeutet,  oder  durch  die 
wesentlich  nötigen  Harmonien  feststellt,  oder  neben  den  nötigen 
Harmonien  noch  andere  der  Tonart  zugehörige,  oder  endlich  so- 
gar auch  fremde,  etwa  die  der  nächstverwandten  Töne,  hinzufügt. 
Dies  wissen  wir  schon  von  S.  106  her;  die  oben  angeführten  Har- 
moniefolgen, jede  andere  zu  einem  bestimmten  Abschluss  geführte, 
z.  6.  No.  465  getreu  oder  verändert,  aber  mit  einem  Schlüsse  ver- 
sehen, — 


#42. 
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oder  die  hierUofi  in  beiülsriem  Base  angedeuteten  — 


4 
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oder  aus  der  Beilage  No.  XV  einige  dort  zu  anderer  Übung  an- 
gegebene Sätze,  bieten  uns  also  geeignete  Beispiele  zu  rein  ak- 
kordischen Präludien. 

Dergleichen  Sätze  haben  wir  später  durch  Vorhalte  und  Durch- 
gänge fester  und  gesangvoller  ausbilden  gelernt;  vrit  können  also 
dem  Präludium  No.  642  diese  — 


644.  < 
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oder  irgend  eine  ihnliehe,  em&chere  oder  mwanunengesetztere 
Form  geben.  In  der  Tat  wird  der  Lernende  «wohltun,,  eine  Reihe 
solcher  Haimoniegänge  in  verschiedener  Weise  aosiiibilden,  am 
adi  in  allen  früheren  Gestaltungen  vollends  festzusetzen.  Nur  für 
Vorspiele  werden  dergleichen  meistens  minder  geeignet  erschei- 
nen, da  die  anspruchsvolle  Ausbildung  mit  der  Einfachheit  der  Auf- 
gabe und  der  harmonischen  Grundlage  (die  nicht  einmal  Periode 
oder  bestimmter  Satz  ist)  in  Widerspruch  steht. 

Hier  bieten  sich  nun  wieder  die  Figuralformen,  wie  wir  sie 
in  den  vorherjrehenden  Abschnitten  kennen  gelernt  haben,  als 
glückliche  Hillsmittel.  Sie  lösen  die  Starrheit  der  Akkorde  und 
gewähren  inaller  Anspruchslosigkeit  die  flüchtigsten  Gestaltungen, 
wie  die  Möglichkeit,  sich  aus  ihnen  zu  den  energischesten,  schwung- 
vollsten, fließendsten  und  sangvollsten  zu  erheben ;  und  indem  sie 
den  einförmigen  und  starren  Akkord  regsam  und  mannigfaltig 
werden  lassen,  erlauben  sie  zugleich,  länger  und  mit  Befriedigung 
bei  jedem  einzelnen  zu  verweilen. 

So  könnten  wir  uns  mit  Hilfe  der  harmonischen  Figuration 
in  der  Tat  aus  einem  einzigen  Akkorde,  z.  B.  hier 


•45. 
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^  schon  haltbares  Präludium  bilden,  das  durch  Beweglidikeit 
^d  Wechsel  in  der  Gestaltung  reidilidi  ersetzt,  was  ihm  anbar- 
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monischem  Gehalt  in  Vergleich  zu  den  früheren  abgeht.  Dass  der- 
gleichen Gebilde  in  zahllosen  Formen  möglich  sind  und  durch  den 
Zutritt  der  Durchgangs-  und  Hilfstöne  sich  in  das  Unendliche  ver- 
vielfältigen,  in  die  verschiedenartigsten  Richtungen  hinwenden 
Isissen,  ist  einleuchtend. 

Ein  Fortschritt  von  hier  aus  wäre  es  schon,  wenn  wir  die  Figu- 
ration  auf  den  Dominantseptimenakkord  verwendeten  und  mit  dem 
tonischen  Dreiklange  schlössen,  oder  nach  irgend  einem  figurier- 
ten Akkorde  die  zur  Bezeichnung  nötigen  Harmonien  in  alter 
Weise  folgen  ließen,  wie  z.  B.  hier  — 
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geschehen  ist.  Auch  dies  verdient,  erst  schriftlich,  dann  unmittel- 
bar am  Instrumente  durchgeübt  zu  werden. 

Eine  höhere  und  reichere  Gestaltung  ergibt  sich,  wenn  man 
(schriftlich  oder  in  Gedanken)  eine  Harmoniefolge,  übrigens  ohne 
bestimmte  Abrundung,  in  der  Weise  unserer  ersten  Präludien 
festsetzt  und  diese  mit  einem  bestimmten  figuralen  Motiv  durch- 
arbeitet. In  solcher  Weise  hat  Seb.  Bach  unter  anderen  das  Prä- 
ludium in  Cdur  im  ersten  Teile  des  wohltemperierten  Klaviers 
gebildet.  Auf  einer  in  der  Beilage  XXVIII  mitgeteilten  Harmonie- 
folge bewegt  er  sich  mit  einem  überaus  einfachen  Motive  (a). 


647.  I 


^=z;  

— 1=— 

\      9           ff  — — 

[-1=    

Digitized  t^y  Googl^ 


§90.  Das  figurale  Vorspid 


455 


das  bis  zum  dreiundzwanzigsten  Takt  in  reiner  harmonischer  Figu- 
ration  beharrt  und  erst  von  da  an  (d)  einige  Hilfistöne  anfiiinunt, 


S48« 


erst  in  den  beiden  vorletzten  Takten  etwas  freier  ausläuft.  Bei 
dieser  höchsten  Einfachheit  offenbart  gleidiwohl  das  Tonstflck 
einen  bis  zu  Ende  sich  steigernden  Reiz,  der  seinen  Grund  hat  in 
der  stetigen  Harmonieentädtung,  in  der  linden  und  folgerediten, 
nur  durch  leichte  Abbeugungen  (Takt  5  bis  8)  angefirischten  Durdi- 
föhrong  des  Motives  und  durch  den  ruhigen  und  geraden  Gang  des 
Ganzen,  erst  abwärts  bis  in  die  Tiefe,  diuin  wieder,  zum  Schlüsse, 
gelind  erhoben.  Der  aufberksame  Beobachter  wird  schon  hier 
inoe,  dass  die  Kraft  der  Komposition  nicht  in  wilden  oder  selt- 
samen Einfällen  und  Fügungen  zu  suchen  ist,  sondern  in  stetiger 
Durchführung  des  einmal  Erfassten;  eine  Lehre,  die  uns  durch 
onsere  ganze  Künstlertätigkeit  begleiten  soll  und  die  den  Grund- 
gedanken unserer  Lehrweise  enthält  und  trägt. 

Etwas  Wechsel  voller  gestaltet  sich  das  Cmoli-Präiudium  in 
demselben  Werke.  Dieses  Motiv 


wird  vierundzwanzig  Takte  lang  für  sich  allein  durchgeführt,  ehe 
mit  anderen  Figuren  wechselnd,  zu  Ende  geht  Ähnliche 
Sätze  mag  sich  der  Schüler  in  demselben  und  anderen  Werken 
aufsuchen  und  klar  machen,  dann  aber  selbst  dergleichen  Bil- 
dungen von  größerer  oder  minderer  Ausdehnung  versuchen. 

Damit  er  sich  hierbei  nicht  in  das  Unbestimmte,  zu  Weite 
verirre,  ist  ratsam ,  dass  er  zuerst  seiner  harmonischen  Grund- 
lage nur  kleinen  Raum  und  die  festabschlieBende  Gestalt  eines 
Sfttzesgebe  und  die  einmal  gebildete  Grundlage  in  vielen  Formen 
durcharbeite,  ehe  er  zu  anderen  und  ausgedehnteren  Grundlagen 
Wid  Harmoniegängen  von  unbestimmterem  Verlaufe  fortschreite. 

Folgender  Satz 
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XIV.  Das  weUliche  Voikttied. 


kann  als  Beispiel  für  eine  solche  Grundlage  dienen.  Wenn  man 
ihn  auch  nur  in  einfacher  harmonischer  Figuration  aufstellt,  — 


m. 


^^^^^^^ 


SO  gewinnt  er  schon  Beweglichkeit  und  Mannigfaltigkeit,  und  es 
bedarf  nur  eines  ruhigen  Fortschreitens,  um  ganze  Reihen  neuer 
Erfindungen  aus  ihm  hervorzurufen,  zumal  wenn  man  erst  Durch- 
gänge, Hilfstöne,  Wechsel  in  den  Motiven  und  in  der  rhythmischen 
Gestaltung  in  Anwendung  bringt.  Von  alledem  haben  wir  hier 
nur  spärlichen  Gebrauch  gemacht;  ein  einziger  Hilfston  ist  in  B 
eingemischt  worden  ;  in  0  haben  wir  zweierlei  Motive  (das  der 
Sechszehnteltriolen  und  das  der  Achtel  gebraucht.  Bei  der  Fort- 
führung werden  wir  (wie  sich  in  A  gezeigt  hat)  unser  Motiv  jeder- 
zeit ändern  oder  halbieren  müssen,  weil  die  Grundlage  im  dritten 
Takt  einen  schnelleren  Harmoniegang  annimmt.  Auch  bei  C  wäre 
dies  nötig;  man  könnte  das  erste  Motiv  mit  Uinweglassung  des 
zweiten  so  bilden: 
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oder: 


•51 


m 
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Soviel  über  diese  nicht  schwierige  Obung,  die  ohnehin  in 
den  arpeggio-wQtigen  Wandergebilden  unserer  neueren  und 
neuesten  Salon-  und  Konzertfcompositeurs  fibergenug  der  Vorbil- 
der findet,  —  so  wie  diese  funkelnden,  rauschenden,  prasselnden 
sausenden  und  säuselnden  Tonraketen  an  der  Leichtigkeit  und 
Wohlfeilheit  der  Produktion  den  richtigen  Maßstab. 

Durch  jene  Übung  gesichert,  mag  sich  dann  der  Schüler  über 
die  Schranken  eines  Satzes  hinaus  in  freien  harmonischen  Gängen 
und  mit  freisinnigem  Wechsel  der  Motive,  fester  und  beweglicher, 
—  wie  sie  dem  bloß  anregenden  und  sammelnden,  nicht  befriedi- 
gen und  abschließen  sollenden  Vorspiel  eigen,  —  teils  schriftlich, 
teils  improvisierend  am  Instrumente  versuchen. 
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Nähere  Winke  und  Zusätze 

Ar 

die  praktiBohe  Burcharbeitiiiig 
des  ersten  TellM. 


Yorbemerkung. 


Je  sorgfältiger  und  getreuer  man  eine  sohnftüdie  Iteterw«- 
sang  sngeriditet,  desto  mehr  ▼ermisst  man  jenen  nnermesslichen 
Vorteil  persönlichen  Unterrichtes:  auf  die  Eigentfimllchkeit 
oder  der  bestimmten  ScblUer,  mit  denen  man  sich  eben  beschäf- 
tigt, auf  ihr  Talent»  ihre  Auffossnngsweise,  ihr  VerstSndnis,  ja 
aaf  ihre  Neigungen  und  Stimmnngen  einzugehen^  den  Schüler  in 
jedem  Augenblicke  so  zu  nehmen,  wie  er  eben  ist,  ihm  jedesmal 
das  za  geben,  was  er  eben  braucht,  mit  ihm  zu  verweilen  und  sieb 
auszubreiten,  wo  er  nicht  folgen  kann  oder  nicht  heimisch  ist, 
und  dann  wieder  schneller  zu  gehen,  wenn  es  sein  darf.  Am  ent- 
schiedensten  tritt  dieser  Vorteil  bei  der  Unterweisung  eines  ein- 
zelnen oder  zweier  Schiller  in  das  Leben.  Dodi  ist  er  auch  bei  ge- 
meinsamer Unterweisung  einer  ganzen,  nur  nicht  allzuzahlreielieii 
Versammlung  wohl  erreichbar;  vorausgesetzt,  dass  der  Lehrer  mit 
Scharfblick  und  Treue  bald  diesen  bald  jenen  Einzelnen,  dem  fs 
gerade  jetzt  nötig  ist,  zu  sich  heranzieht  und  ihm  abgesondert 
von  den  Übrigen  nachhilft.  Der  rechte  Lehrer  wird  auch  einer 
Versammlung  ziemlich  sicher  anfühlen,  was  ihr  in  jedem  Moment 
der  Entwicklung  nolig  oder  fördernd  ist;  und  leicht  wird  er  aus 
den  Arbeiten  entnehmen,  wer  eben  jetzt  seiner  Nachhilfe  bedarf. 
So  hat  die  Kompositionslehre  ein  festes  System ;  auch  ihre  Mcliioüe 
ist  in  allen  Grundzügen  festgestellt;  aber  mit  lebendigen,  schmieg- 
samen Außengliedern  weili  sie  sich  dem  Schüler  anzubequemen: 
sie  ist  nicht  ein  toter  schroffer  Mechanismus,  der  nur  Maschi- 
nen bildet,  sondern  ein  lebendiger  Organ  isniu.s,  der  Leben  sich 
angewinnt  und  lebendig  Wirken,  lebendige  Kntwicidung  hervor- 
lockt. 

Um  nun  auch  der  Schrift,  so  weit  es  möglich  ist,  diese  An- 
schmiegsamkeit zu  geben,  folgt  der  geraden  Entwicklung  eiue 
Reihe  von  Nachsätzen.  —  Beiträge  möchten  sie  heißen,  —  ß'' 
die,  denen  sie  hier  oder  dort  wünschenswert  sein  können.  Sie 
bringen  nichts  eigentlich  Neues  (dürfen  mithin  nidit  zu  viel  Breit« 
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einneiimen),  können  also  von  jedem  so  weit  entbehrt  werden,  als 
er  durch  die  Hauptentwicklung  selbst  sich  gefordert  und  sicher 
gesteilt  weiß.  Doch  möchten  sie  anch  für  ilin  nicht  ganz  inter- 
esselos sein;  sie  enthalten  manche  aus  der  lebendigen  Unterwei- 
sang  gegriffene  Bemerkong  (oder  gründen  sich  doäi  —  wie  das 
ganse  Werk  —  auf  solche)  und  zugleich  manche  nfthere  Unter- 
sodiuiig  einzelner  Punkte,  —  mit  der  wir  den  geraden  Fortgang 
der  Lehre  nicht  zerstreuend  unterbrechen  wollten,  die  aber  doch 
dem  und  jenem  Lernenden  oder  Forschenden  gelegentlich  ein- 
mal auflTallend  und  Aufklärung  bedOrftig  erscheinen  können. 

Die  Nachträge  schlieBen  sich  den  einzelnen  Abschnitten  des 
Werkes  an,  denen  sie  zugehören.  Um  dies  ganz  anschaulich  zu 
machen,  erhalten  auch  die  Notenbei^iele  nicht  fortlaufende  Num- 
mern, nach  der  letzten  (No.  652)  des  Werkes,  sondern  zählen  in 
Bruchgestalt  von  der  jedesmaligen  Nummer  des  Werkes  weiter,  der 
bie  nachfolgen. 
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Die  Kunst  der  freien  Fantasie.  —  Kompositionsübung  am  Klavier. 

So  notwendig  es  für  den  Konipunisten  ist,  sein  Vorstel- 
lungs vermögen  sellipt  än  di  g  zu  entwickeln,  alle  TonverhäU- 
nisse  und  Vorknüptungen  ohne  Hilfe  des  Instrumentes  klar  vorder 
Seele  zu  Iiabcn:  so  fniditbar  und  belebend  ist  auf  der  anderen 
Soite  die  Ferti;:kei[,  das  Krsonneiie  sofort  und  mit  Sicherheit  auf 
dem  Instrumente  zu  Gehtir  zu  bringen.  Das  bloß  Gedachte  wird 
dadurch  gleichsam  erst  körperlich-wirklich  und  sninlich-wirksara; 
es  bestätigt  den  Gedanken,  erhellt  ihn  und  befeuert  und  befruchtet 
zu  weiterem  Wachstum.  Auf  höherer  Stufe  fuhrt  diese  Fertig- 
keit zu  der  magischen  Kunst  der  freien  Fantasie  oderimpro- 
Tisation,  in  der  unsere  Meister,  ein  Bach,  Mozart,  Beethoven,  so 
außerordentliches  geleistet  und  augenscheinlich  ihre  Sch5pfe^ 
kraft  erhöht  haben.  Auch  diese  Kunst  ist  keine  rein-angeborene, 
aondem  kann  und  will  erzogen  und  gesteigert  sein.  Wie  weit  dies 
gelinge,  hängt  allerdings  zunächst  von  der  Anlage  und  der  all* 
gemein-geistigen  Entwicklung  des  Jüngers,  dann  aber  auch  von 
der  Richtung  und  Energie  der  Anleitung  und  Übung  ab. 

Dass  diese  Obung  nicht  die  SelbstSndigkeit  des  VorstelluQgs- 
Termögens  beeinträditige,  kann  sidier  erreicht  werden,  wenn 
man  Schritt  f&r  Schritt  durch  den  ganzen  Lehrgang  erst  das  Ver* 
stellungsvermögen  zur  Reife  der  jedesmaligen  Stufe  bringt,  dann 
die  weiteren  Obungen  an  das  Instrument  Terweist 

Einige  Winke  und  Beispiele  genügen. 

1«  BnitfiDniiger  Bati, 

Za  S.  54. 

Die  Satze  und  Perioden  dieser  Stufe  sind  zu  beschränkt,  als 
dass  sie  zu  weiterem  Verfolg  reizen  könnten.  Wohl  aber  bietet 
sich  die  Gangbildung  als  erste  Stufe  für  Improvisation,  die  hier 
nur  noch  als  Nachfibung  des  bereits  Gelernten  auftritt  ImLelu^ 
buch  enthalten  die  Notenbeispiele  85, 36, 37  Anfinge  Ton  Gang- 
bildung, denen  Motive  von  zwei,  drei,  und  mehr  Tönen  zu  Gronda 
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liegen.  Der  Lehrer  knüpft  hier  an,  indem  er  den  Schüler  von  Mo- 
tiv zu  Motiv  am  Instnunente  aosähren  Iftsst,  was  bereits  geistig 
angeeignet  ist. 

Er  stelle  dem  Schüler  nochmals  das  Motiv  a  ans  No.  3i  zur 
Bearheitimg  auf,  das  schon  die  vier  ersten  Gänge  von  No.  95  er- 
gd)en  hat  Es  bt  allzuwenig  ergiebig. 

Eine  weitere  Art  der  Bereicherang  desselben  konnte  die  sein, 
daas  man  dem  ansteigenden  seine  Umkehmng  nachschickt,  was 
wir  bereits  in  No.  36  getan  haben.  Allein  während  dort  dasDop- 
pehnotiv  seinen  Schwerpunkt  in  semer  zweiten  Hälfte  fond  (die 
Umkehrung  der  ersterenAnfeteUungantworteteXkönnten  wir  auch 
omgekehrt  verfahren  nnd  die  ümkehrong  dem  Schwerponkte  fol- 
gen lassen  als  eine  Art  Bestätigung  oder  figurativen  Nachklang: 


I  T   '  '      I         ~.  ' 

jj  ^j^l  J^J  J  Jl  J'j  dasselbe  wäre  wie 

oder  wenn  wir,  statt  nochmals  mit  d  anzn- 


setzen  in  Sekondfortschreitnng  weitergehen: 


Erinnern  wir  uns  der  Bedeutung  des  Anfanges  mit  dem  Schwer* 
ponkte  als  Ruhemoment,  aus  dem  heraus  sich  die  Bew^ung  ent- 
wickelt (S.  32),  so  kann  der  Gang  auch  so  beginnen: 


5 


oder  wenn  wir  dutlonKsclH^  Anschlüsse  mit  Sprüngen  des  Motiv- 
anschlusses mischen  und  im  Hmblick  auf  den  prakf i.^chen  Zweck 
der  Ausführung  am  Klavier  als  leichtes  Figurenwerk  eme  dem 
Auge  mehr  zusagende  Schreibweise  in  kleineren  Werten  wäh- 


4  it 
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hier  setzt  bei  a  jedes  zweite  Motiv  zurückgreifend  ein,  so  dass  das 
zwei  Viertel  umspannende  Stück  stufenweise  steigt.  Dasselbe  ist 
bei  b  der  Fall,  nur  ist  der  Sprung  hier  ins  Motiv  selbst  verlegt 
(zwischen  das  Auftaktssechszehntel  und  die  Schwerpunktsoote), 
eine  zwar  nicht  ganz  so  flüssige,  doch  sehr  beliebte  Form.  Ana- 
log gestellt  ist  das  Beispiel  c,  das  erst  nach  drei  Vierteln  zurück- 
greift. Die  Zahl  solcher  Bildungen  lässt  sich  vervielfiUtigeii,  wenn 
man  das  ganze  Motiv  umkehrt,  die  ümkehnmg  mit  der  ersten  Form 
(^)  weclueln  Ifisst: 


(dann  Biniats  anf  odar  t  ote4 


Der  Lehrer  gibt  das  Motiv,  um  unnützer  Wähligkeit  vorzu- 
beugen, und  überliest  dem  Schüler,  die  ente  Bildung  sogleich  — 
ohne  vorgfingige  Äufienmg  von  seiten  des  Schülers,  was  er 
beabsicht^  —  am  Instramente  auszuföhren.  Jeder  Gang  wird 
ein  paar  Oktaven  weit  auQgeftkhrt,  damit  er  sieh  wohl  ausprSge, 
und  zwar  nicht  in  allzn  lebhafter  Bewegung;  denn  er  soll  von 
Ohr  und  Verstände  gefasst  werden,  nicht  als  Fingerübung  dims. 
Ist  ein  Gang  gebildet  und  eingeprägt,  so  mag  er  gelegentlich  lo 
andere  Tonarten  übertragen  und  rhythmisch  umgestaltet  wwden, 
8.  B.  so: 


doch  darf  auf  diese  Nebenühungen  nicht  zu  viel  Zeit  verwendet 
werden. 

Soll  von  einer  Gangbildung  weitetgeschritten  werden,  so 
muss  der  Lehrer  jeder  Abschweifung  vorbeugen  und  den  Schfiler 
anhalten,  aus  dem  einmal  Ergriffenen  Neues  zu  bflden.  So  haben 
die  Gfinge  a  und  c  in  No.  ^  und  die  in  No.  A,  abgesehen  von  der 
mngestalteten  Rhythmik  des  letzteren,  als  Urgrondlage  das  Motir 

diese  Grundlage  zu  einem  erweiterten  Motiv  verwendend. 
Worin  besteht  nun  der  Unterschied  von  Aa  von     resp.  dervoo 

von  ^b?  In  der  verschiedenen  Grone  der  aus  dem  gleidieo 
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ürmotiv  gebildeten  Motive,  sofera  die  Gestaltungen  *-^a  und  rf^  a 
der  Motive  zweimal,  die  c  und  j'^h  dasselbe  dreimal  stufen- 
weise weitergehend  bringen,  ehe  sie  zurückgreifen.  Aus  ^^a  ist 
durch  die  veränderte  Rhythmisierung  g^^a  geworden,  das  im 
statt  im  V4Takt  steht,  umgekehrt  stand  ^^c  im  3/4  Takt  und  kam 
durch  die  Dehnung  des  Anfangsmotives  bei      in  den  y^laki» 

Hätte  nun  der  Schüler  den  ersten  Gang  gefunden «  so  musste 
der  Lehrer  ohne  weitere  BeBtimmung  einen  zweiten  fordern. 
BUebe  der  Schüler  seinem  vorigen  Motiv  anhängig,  so  müsste  dies 
lobend  hervorgehoben  werden;  ließe  er  zu  schnell  davon  ab,  so 
müsste  der  Ldirer  darauf  bestehen,  dass  nicht  aus  neuem  Stofl^ 
sondern  ans  dem  alten  Motive  Neues  gebildet  werde. 

Dabei  muss  wiedwholt  eingeprägt  werden:  je  mehr  der 
Komponist  ans  einem  Motiv  bilden  kann,  desto  reicher 
ist  er.  Dies  —  die  Kraft  des  Beharrens  —  ist  jetzt  zu  gewinnen. 
Der  Wechsel  findet  sich  leicht  und  wird  später  aus  ganz  anderen 
Anlässen  angeregt. 

Übrigens  dürfe n  die  Übungen  der  Improvisation  niemals  bis 
zur  Ermüdung  furtgesetzt  werden;  es  ist  pädagogisch  klüger,  sie 
zu  unterbrechen,  wenn  gerade  der  Reiz  dazu  recht  lebhaft  gestei- 
gert worden.  Der  Schüler  wird  schon  für  sich  weiter  streben, 
wenn  der  Lehrer  unerwünscht  zeitig  ein  Ende  gemacht. 

Dass  jedes  Motiv  gleich  ausgedehnte  Verwendbarkeit  zeigt, 
wie  das  oben  ergriffene,  ist  bekannt.  Bei  einer  neuen  Obung  mag 
der  Lehrer  die  aus  einem  anderen  einfachen  Motiv  in  ähnlicher 
Weise  gebildeten  größeren  Motive  mit  den  hier  gewonnenen  ver- 
binden; &  B.  könnte  aus  31 6  der  Gang  entwickelt  worden  sein: 


^1    -Tfi    1  j/j  jT]  j 


dessen  Motiv  sich  mit  dem  von      be^em  so  kombinieren  liefte: 


Wie  weit  der  Lehrer  in  der  Vervielfältigung  der  Aufgaben  gehen 
solle,  muss  er  nach  dem  Bedürfnis  jedes  Schülers  ermessen.  Die 
Hauptsache  ist,  dass  der  letztere  in  steter  Anregung  und  Betä- 
tigung bleibe;  je  mehr  man  bildet,  desto  kräftiger  wird  man  zum 
Bilden.  Der  Wert  der  Übung  liegt  nicht  in  den  einzelnen  Ge- 
bilden, die  auf  den  untersten  Stufen  nur  gering  —  und  gar  nicht 
<^nginell  —  sein  könneni  sondern  in  der  Steigerung  der  bilden- 
den  Kraft. 
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2.  Haturharmomo. 
Zu  S.  7«. 

Im  Gebiete  der  Naturharmonie  findet  sich  fiir  Gangbildim; 
kein  ergiebiger  Stoff.  Hiot  also  wird  bei  der  ImproTOation ,  wie 
im  Lehrgange  selber  (S.  68)  sogleich  auf  Periodenbaii  oder  Lied- 
satz (S.  07)  ausgegangen. 

Der  Lehrgang  selbst  geht  darauf  aus ,  aus  einer  gegebenen 
einfachsten  Grundlage  (No.  4  09)  befriedigendere  und  —  wenn  man 
SD  sagen  darf  —  reichere  Sätze  (No.  M6  — 118)  herauszubilden. 
Die  Improvisation  hat  hier  anzuknüpfen  und  den  ais  üriindiage 
gefassten  Satz  weiter  zu  entwickeln. 

No.  f  1 6  sei  Grundlage.  Der  Lehrer  fordert  höhere  Belebung; 
nehmen  wir  an,  dei'  Schüler  wisse  nicht  gleich,  wie  sie  zu  er- 
langen sei. 

»Weiches  ist  der  lebhafteste  Takt  im  Vordersatze?«  —  der 
dritte,  vermöge  s(  iner  lebhafteren  Rhythmik. 

Nun  kann  diese  —  überhaupt  lebhaftere  Rhythmik  schon 
dem  Hauptmotiv  (dem  ersten  Motiv]  zuerteüt  werden;  es  kana 
sich  so  ^ 


und  noch  auf  manche  Art  gestalten.  Dies  neue  Motiv  wird  am  In- 
strument eingeprägt  und  dann  zu  den  zwei  ersten  Takten  ver- 
wandt; der  dritte  Takt  lässt  Steigerung  wünschen.  Diese  ist  in 
No.  41fi  durch  erhöhte  Bewegung  erreicht.  Dasselbe  könnte  bei 
der  Ver\v(^ndung  der  neuen  Motive  a  und  b  leicht,  bei  c  allenfalls 
erreicht  werden,  während  bei  (/  höhere  Bewegimg  nicht  wohl  an- 
wendbar scheint.  Wie  wird  sich  der  junge  Improvisator  hier  hel- 
fen? —  Wie  wird  sich  nach  dem  Vordersatze  der  Nachsatz  ge- 
stalten? Das  sei  seinem  eigenen  Nachdenken,  seiner  Inspiration 
un  gegebenen  Moment  überlassen. 

3.  Hameniegiiigeti 

Zü  S.  404. 

Welch  ein  reicher  Stoff  in  den  Harmoniegängen  liegt,  wieviel 
Melodien  ans  ihnen  hervorgehen,  wie  unentbehrlich  sie  für  jede 
größere  Komposition  sind,  ergibt  der  Lehrgang.  Jedem  Kompo* 
sitionsschüler  mnss  die  Aneignung  dieses  Stoffes  von  hoher  Wichtig- 
keit sein.  Es  kommt  dabei  nicht  sowohl  darauf  an,  vielleicht  no<^ 


■ 
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ein  paar  neue  Gänge  zu  den  Torhandenen  hinznzuton,  als  yiel- 
mehr  die  vorhandenen,  die  Gemeingut  aller  Komponisten  sind, 
nebst  den  etwaigen  neuen  sich  geläufig  zu  madien.  An  sich  sind 
die  Harmoniegänge  toter  Stoff,  nichts  als  eine  mehr  oder  weniger 
fest  zosammenhängende  Reihe  von  Akkorden.  Sie  müssen  belebt 
werden;  und  das  geschieht  durch  den  Zutritt  von  Melodie  und 
Rhythmik.  Man  hebe  die  Oberstimme  des  Ganges  No.  166  aus 
dem  Gesamtklange  der  Harmonie  hervor,  geschehe  es  noch  so 
einfach, 


und  sogleich  wird  der  Reiz  des  Lebens  mehr  oder  weniger  an- 
ziehend erwachen.  Sogar  die  bloße  gesteigerte  Rhythmisierung 
z.B.  von  No.  171),  allenfalls  mit  dem  Wechsel  dunklerer  und 
hellerer  Tonlage  verbunden, 


1  I 

1  1 

1^ 

r  f" 

erweckt  Leben  und  erteilt  Farbe,  wo  man  zuvor  ein  bloßes  Nach- 
einander von  Harmonien  vernahm.  Dass  übrigens  diese  Harmo- 
nien und  ihre  Verknüpfung  an  sich  selber  bedeutsam  sein  können, 
soll  hier  nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  ist  auch  im  Lehrgange 
hinlänglich  hervorgehoben.  Sie  sind  nur  noch  nicht  in  das  künst- 
lerische Leben  erhoben  ;  dazu  gehört  von  seiten  des  Komponisten 
oder  Fantasierenden  Selbstbestimmung, — das  heißt  frei  gebildeter 
Bhythmus,  und  das  kann  nicht  geschehen,  ohne  dass  aus  der  Har- 
moniemasse  beseelte  Tonfolge,  Gesang,  Melodie  sich  entwickelt. 
Nicht  der  haimonkH^e  Zusammenklang  für  sich,  nicht  die  bloße 
Tonfolge,  nicht  abstrakter  Rhythmus  ist  Musik,  sondern  der  Ver- 
ein aller  drei  Faktoren:  Tonfolge,  Rhythmus  und  Harmonie. 

Für  Melodisierung  und  Rhythmisierang  gibt  der  Lehrgang  Ge- 
setz und  Anleitung.  Auch  diese  Obung  mag  schriftlich  beginnen. 
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Aber  zur  Fortsetzung  der  Übung,  bis  Geläufigkeit  und  ein  gewisser 
Reichtum  an  Gestaltungen  erlangt  ist,  bietet  sich  bei  der  Leichtig- 
keit der  Aufgaben  die  Improvisation  als  günstigste  Form.  Mehr 
Aufwand,  als  einmalige  Darstellung  am  Instrumente,  sind  die  ein- 
zelnen Gestaltungen  nicht  wert,  oder  man  kann  sie  hinterdrein 
besonders  notieren.  Nicht  die  einzelnen  Gebilde,  sondern  die 
Kraft  und  Gewandtheit  im  Bilden  sind  das  Wertvolle. 

Die  Übung  an  Gängen  muss  bei  den  allmählichen  Fortschritten 
des  Lehrganges  immer  wieder  aufgenommen,  niemals  aber  bis 
zur  Ermüdung  oder  Abstumpfung  gegen  die  Sache  getrieben  wer- 
den. Daraus  ergibt  sich  von  selbst  eine  gewisse  Ordnung,  die 
dazu  hilft,  den  Stoff  recht  gründlich  auszubeuten. 

Zuerst  also  werden  Gänge  improvisiert  und  umgestellt ,  wie 
der  Lehrgang  in  No.  202  und  anderwärts  gezeigt  hat 

Dann  wird  ein  solcher  Harmoniegang  auf  mehr  als  eine  Weise 
rhythmisiert  und  mittels  harmonischer  Figurierung  innerlich  be- 
weglicher gemacht. 

Hierauf  werden  mit  Hilfe  von  Durchgangs-  und  Hilfstönen 
melodische  Motive  ein-  und  folgerecht  durchgeführt,  z.  B.  an  einem 
Gang  von  Sextakkorden  diese, 

denen  allmählich  reichere  folgen  können.  Dergleichen  Figurati- 
onen  werden  in  jeder  Stimme,  dann  wechselnd  in  zwei  oder  mehr 
Stimmen  versucht.  Der  Kompositionskundige  bemerke,  wie  hier- 
mit der  späteren  Kunst  der  Variation,  Figuration  und  Fuge  vor- 
gearbeitet wird. 

Dann  ist  es  die  Gestalt  der  Vorhalte,  die  zu  der  Gangübung, 
z.  B.  in  dieser  Weise  zu  dem  Gange  No.  4  66 


|o.  J|J 
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herangezogen  wird. 

Später,  zum  zweiten  Teile  der  Kompositionslehre,  werden 
diese  Übungen  auf  Liedbildung,  Figuration  und  Nachahmung  aus- 
gedehnt, — 
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Ist  nun  dies  alles  »freie  Fantasie?«  — 

Keineswegs.  Es  sind  nur  Vorübungen,  die  der  glüddichen 
Stunde  freien  Schaffens,  wenn  sie  später  sclilfigt,  zu  stalten 
kommen. 

Wir  wollen  anch  dnrchans  nicht  bdiaapten,  dass  diese  Vor^ 
obongen  onerlSsslidi  seien.  Vorzüglich  begabte  Natoren  be- 
mftchtigen  sich  bisweflen  der  ihnen  sntrftglichen  Gestaltungen  ond 
Gesc^ckUchkeiten,  ohne  dass  ihnen  oder  anderen  der  Weg  dazu 
klar  erkennbar  wfire,  —  ond  ohne  dass  man,  wenn  sie  zur  Höhe 
gelangt  sind,  noch  Auskunft  fön  de  über  die  vorausgegangenen  Ver- 
suche, Fehlgriffe  und  Anstöße,  deren  sie  selber  sich  vielleicht 
nicht  mehr  erinnern.  Solche  Naturen  sind  reichen  Erben  ver- 
gleichbar. Sie  haben  es  eben.  Daraus  folgt  für  die  anderen  gar 
nichts;  weder,  dass  sie  tun  sollLen  gleich  den  reichen  Erben,  olmc 
es  zu  sein,  —  noch  dass  sie  verzichten  müssten  auf  die  Kunst,  zu 
der  sie  Neigung  in  sich  tragen,  und  auf  Entwicklung  und  Sleige- 
rung  der  Kraft,  deren  sie  bedürfen  und  deren  Entwicklungsfähig- 
keit niemand  ermessen  kann.  Die  allergrößte  Mehrzahl  der  Kom- 
ponisten gehört  nicht  zu  den  »reichen  Erben«,  und  doch  haben 
sie  mitgewirkt  zum  Aufbau  der  Kunst  und  zur  Freude  der  Men- 
schen. 

Endlich  soll  man  stets  eingedenk  bleiben,  dass  es  nicht  der 
nächste  Zweck  der  Kompositionslehre  ist,  Komponisten  herzu- 
stellen, —  dasgeschieht  auif  absonderlichen  W^n,  sondern:  höhere 
Kimstbildong  za  verbreiten.  Diese  wirke  dann,  wie  and  wozn  sie 
kann. 


B. 

Anleitung  zu  stetiger  Entwicklung. 

Zu  S.  75. 

Der  erste  Fehler,  in  den  bei  diesen  Aufgaben  lebhaftere  Cha- 
raktere fallen,  ist  der;  yon  einem  Motiv  mistet  zum  anderen  zu 
greifen,  oder  vielmehr  sich  dem  volleren  Tonstrome,  der  schon 
lebendigeren  Anteil  zu  gewinnen  vermag,  hinzugeben  und  darOber 
das  methodisdhe  Bilden,  die  Entwicklung  eines  Satzes  ans  dem 
anderen,  zu  versäumen. 

Ich  habe  stets  gut  gefunden,  einer  solchen  in  der  künst- 
lerischen Natur  begründeten  Abschweifung  eine  Zeitlang  nachzu- 
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geben,  damit  eben  der  eigene  Sinn  sich  einmal  erfrischen  und  be- 
währen könne:  wie  denn,  beiläufig  gesagt,  diejenigen  Schüler  die 
beste  Hoffnung  geben,  die  es  oft  drängt  und  versucht  zu  größeren 
oder  freieren  Leistungen,  die  der  innere  kräftige  Bildnngstneb 
über  die  enger  gesteckten  Grenzen  hinznreiBen  strebt,  —  wofern 
sie  damit  Charakterkraft  und  Treue  verbinden,  um  zu  rechter  Zeit 
in  die  Lehrbahn  zurückzukehren.  Hierauf  beziehen  sich,  —  dies 
sollen  befördern  die  S.  75  gegebenen  Winke;  bei  der  sidieren 
persönlichen  Unterweisung  habe  ich  sogar  zor  Behandlung  ange- 
messener Texte  (Jägerlieder  and  dergleichen  Ton  ruhigerem  oder 
fröhlicherem  Inhalt  und  einfacherem  Rhythmus)  gern  ermmitert, 
—  stets  jedoch  mit  der  Erinnerung,  dass  diese  Versudie  nur  mt 
Erfrischong  des  Sinnes  dienen  können,  die  rechte  UnterweisoDg 
aber  später  folge. 

Das  Mittel  nun,  wieder  einzulenken,  und  jenen  Fehler  der 
Unstetheit  auszurotten,  ist:  dass  man  auf  dem  gegenwärtigen  schon 
anziehenderen  Standpunkte  den  Schüler  dai  aul  bringe,  jeden  ein- 
mal ergrifFenen  Gedanken,  jedes  gewahUe  Motiv  recht  fest  und 
wert  zu  halten ,  sich  allenfalls  durch  Spiel  und  lebhaften  Gesang 
recht  damit  zu  erfüllen,  dann  (nun  aber  am  stillen  Arbeitstische 
darauszumachen,  was  es  nur  hergeben  will,  und  nicht  ohne  Grund 
davon  abzulassen.  Irgend  ein  hervortretendes  Intervall  (und  wäre 
es  nur  eine  Terz  nach  klemeren  Schritten  ^  oder  ein  halber  Ton 
nach  Tonwiederholungj,  ein  <TehaUener  Ton,  ein  belebterer  oder 
weilender  rhythmischer  Moment  kann  bei  teilnahmvollom  Spiel 
und  Gesang  oder  schon  hei  lebhafter  Vorstellung  bedeutsam  und 
dann  der  Keim  einer  einheitsvoiien,  vielleicht  schon  gehaltvoUea 
Erfindung  werden. 

No.  447  mag  als  Grundlage  m  einigen  Versuchen  dienen. 

Betrachten  urir  den  Satz  in  seiner  rhythmischen  Anlage,  so 
fällt  die  lebhaftere  Bew^ung  des  ersten  Taktes  gegen  den  zweiten 
auf.  Wir  wollen  diese  lebhafte  Partie  mehr  geltend  madhen,  wei- 
ter ausdehnen. 


Schon  im  zweiten  Takt  haben  wir  der  zweiten  Stinuie  eiiien 
Ruhepunkt  gegeben,  um  nicht  alles  in  Achtel  zerflattem  zu  laraen; 
auch  der  Schluss  würde  einer  ruhigeren  Rhythmisierung,  z.  B. 
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oder,  von  an: 


beddrfen.  Wir  haben  nun  einen  Vordersatz,  voller  Bewegung,  — 
aber  einer  so  gieichmäfiigen,  dass  wir  aus  ihrer  Fortsetzung  Ein- 
förmigkeit und  Erschlaffen  befürchten  müssten.  Dieses  Bedenken 
föhrt  darauf,  durch  einige  Anhalte  dem  Rhythmus  festeren  C!ha- 
ralrter  zu  geben  ;  der  Nadisatz  könnte  so 


gebildet  werden.  Zwei  rhythmische  Accente  treten  kräftiger,  als 
Gegensatz  der  Achtelreihe  gegenüber  :  dann  aber  kehren  wir  zum 
ersten  Gedanken  zurück,  denn  wir  haben  ihn  nicht  aulgeben,  nur  ' 
nicht  missbrauchen  und  abnutzen  wollen. 

Aber  —  für  den  Anlauf  der  ersten  Takte  ist  unser  TonstQck 
zu  eng;  so  weite  Bewegung  will  weiteren  Raum.  Wir  könnten 
daher  No.  yfy  so  ausfuhren: 


Dieser  Vordersatz  ist  so  weit  geworden  und  macht  bei  seiner 
rastlosen  Bewegung  einen  größeren  Kuhepunkt  so  wünschens- 
wert, dass  er  als  ein  erster  Teil  gelten  kann.  Wo  haben  wir 
seinen  Inhalt  hergenommen?  Wir  sehen  hier  noch  deutlicher, 
als  in  No.  147,  das  Entstehen  und  zugleich  die  rhythmische  Ein- 
richtung. Hinsichtlich  der  letzteren  unterscheiden  wir  viermal  zwei 
Takte:  a,  6,  c  und  e.  Die  Tongruppen  a  und  b  sondern  sich 
(wenigstens  durch  das  Verweilen  der  zweiten  Stimme  auf  dem 
Herten  und  fünften  Achtel)  rhythmisch  ziemlich  befriedigend,  und 
kömien  als  Abschnitte  gelten;  die  Tongruppen  c  und  (/  unterschei- 
den sich  wenigstens  durch  den  Tonfall  voneinander  als  Glieder, 
das  Ganze  besteht  also  aus  vier  gleich  großen  Abschnitten,  deren 
dritter  zwei  gleiche  Teile  unterscheiden  Ifisst. 

£s  ist  nicht  zu  leugnen:  unser  Satz  hat  ein  ziemlich  haltungs- 


Digitized  by  Google 


-1 


472 


Anhang  B. 


loses  Wesen  angenommen ;  wir  haben  die  Achlelbewegung  miss- 
braucht, und  deshalb  ist  auch  der  Schlussmoment  ungenügend. 
Wir  könnten  ihn  durch  einen  Anhang,  z.  B.  von  e  an; 


bestärken;  oder  den  Nachsatz  ruhiger  gestalten,  z.  B.  von  c  an  so 
wie  hier  bei  a,  oder  einen  Takt  früher,  wie  hier  bei  6, 


oder  im  zweiten  und  vierten  Takte  das  fünfte  Achtel  auswerfen, 
oder  diese  beiden  Takte  so,  wie  den  zweiten  in  No.  1 1 7  gestalten, 
usw. 

Wie  müsste  nun  der  zweite  Teil  sich  bilden?  —  Zweierlei  ist 
im  ersten  zur  Genüge  oder  Übergenüge  dagewesen:  die  Achtel- 
bewegung, und  —  der  weite  Aufschwung  fast  durch  unsere  ganze 
Tonreihe  in  o  und  b.  Man  möchte  also  in  Rhythmus  und  Tonfolge 
weilendere  Momente  vorziehen;  es  ist,  beiläufig  gesagt,  ohnehin 
ein  häufiger  Missgriff  der  Anfänger,  stets  rastlos  von  einer  Grenze 
der  Töne  zur  anderen  zu  jagen,  weil  sie  in  der  Tonmenge  das 
Neue  und  Wirksame  suchen, das  nur  in  der  Tonbenutzungzu 
finden  ist.  Hier  — 
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ist  ein  zweiter  Teil,  der  neben  den  nötigen  Ruhemümentea  die 
Beweglichkeit  des  ersten  Teiles  festzuhalten  strebt.  Auch  hier 
ist  b  eine  möglichst  genaue  Nachbildung  von  a;  beide  Abschnitte 
entfernen  sich  vorn  ersten  Teil,  ohne  diesem  doch  ganz  fremd  zu 
sein.  Allein  der  Hauptgedanke  kann  nicht  aufgegeben  werden ;  er 
kehrt  bei  c  und  d  wieder,  nur  durch  stärkere  rhythmische  Ac- 
cente  (wie  sie  einmal  seit  dem  Schlüsse  des  ersten  Teiles  er- 
wacht waren)  aus  der  Achtelnot*  errettet.  Den  Schluss  und  die 
Behandlung  der  zweiten  Stimme  mag  der  Schüler  sich  selbst  er* 
kllren. 

Es  ist  klar,  dass  dies  nicht  die  einzig  mögliche  —  mid  lange 
nicht  die  anziehendste,  oder  reichste,  oder  ein&chste  Bildung  des 
zweiten  Teiles  ist  Man  hätte  viel  weilender,  z.  B.  — 


iti      f.  I  r  -f-r-F  \  f  ff  f  r  r  \  ^  ^\  r  f 


oder  noch  einmal  aufstürmend,  — 


anfangen  können;  wie  man  aber  auch  beginne,  überall  muss  sich 
Folgerichtigkeit,  Festhalten  des  Ergriffenen,  Wechsel  zur  rechten 
Hückkehr  aut  den  Hauptgedanken  als  unser  stetiges  Gesetz  be- 
tätigen. 

In  No.  yry  und  jyy  (mit  dem  Zusatz  und  der  Änderung  in 
No.  und  oder  ohne  dieselben)  haben  wir  die  Form  eines 
zweiteiligen  Tonstückes,  deren  Norm  S.  67  gegeben  war, 


•  Öer  Sechsachtelt  akt,  ans  zwei  Dreiachteltakten  zusammengesetzt 
und  aechs  kleine  Takttnle  enthaltend,  wird  leicht  einldmag  und  kleinlich, 
venu  man  mclii  da:»  Emerlei  der  kleineu  Teile  durch  breite  rhythmische 
HoflMnti  zu  nnteibrechen  versteht. 
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in  Noten  wirklich  ausgeführt  vor  uns.  Der  erste  Teil  ist  in  No.  ^ 

enthalten;  wir  wollen  ihm  No.  yj;  zufügen.  Der  zweite  Teil  in 

No.  yy^  enthalten,  bringt  zuerst  etwas  Neues,  kommt  aber  (in  No.  y^. 
im  neunten  und  zehnten  Takt)  auf  das  Hauptmotiv  des  ersten 
Teiles  zurück.  Folglich  sind,  wie  wir  bereits  S.  74  angemerkt 
haben,  in  den  zwei  Teilen  dem  InhalLc  nach  auch  schon  drei 
Teile  vorhanden;  der  erste  schließt  mit  No.  jj-,  der  zweite  mit 
Takt  8  in  No.  j ;  der  letzte  Teil  beginnt  mit  dem  folgenden  Takte. 
Nur  die  feste  Form  der  Dreiteiiigkeit  mangelt;  der  Schluss 
des  zweiten  Teiles  ist  nicht  bestimmt  und  beide  erste  Teile  laufen 
auf  einen  Haibschluss  hinaus.  Wollten  wir  den  Schluss  des  ersten 
Teiles,  No.  jfy,  so  bilden,  — 

ferner  m  No.  j^j  den  Schluss  des  zweiten  Teiles  bestarken,  z.  B. 
von  Takt  7  an  so  — 

m§  1  /"^l^""^ 

bilden  und  dann  den  ersten  Teil  als  dritten  noch  zum  Schluss 
bringen:  so  würde  die  dreiteilige  Form,  wie  sie  S.  74  erläutert 
worden,  fest  ausgeprägt  vor  uns  stelicii.  — 

Wir  haben  unsere  Aiif^iilM"  Xo.  417)  wieder  nur  in  einem 
Sinne  (mit  der  Absieht  lebliatterer  Bewegung)  benutzt,  und  auch 
(iips  nur  äußerst  unvollständig.  Ganz  neue  Reihen  von  Gebilden 
würden  heranziehen,  wollten  wir  den  entgegengesetzten  Weg 
gehen  und  ruhigere  Bildungen  suchen;  dies  bleibe  dem  Schüler 
zu  reicher  Ausbeutung  überlassen  and  empfohlen.  Obrigens  be- 
darf es,  wie  sich  versteht,  für  ihn  nifht  immer  des  Anlehnens  an 
fertige  Sätze,  wie  oben  an  No.  447.  Die  Tonfolge  c,  d,  e,  — 
jedes  andere  Motiv,  z.  B.  c,  e,  g,  kann  ihm,  energisch  benutit,  der 
Keim  reicher  und  charaktervoller  £ntwickliingen  werden. 

Oft  ist  es  förderlich,  sobald  man  sein  Motiv  lebendig  empfan- 
den bat,  es  mit  irgend  einem  Worte,  wenn  auch  nur  ungefähr,  n 
charakterisieren;  es  dient  zur  Befestigung  des  Charakters  und  sa 
einbeitsvoller  Entwicklung*  Nur  lege  man  auf  die  Wahl  solcher 
ßeseichnungsworte  kein  zu  ängstliches  Gewicht  Das  erste  unbe- 
fangen hervortretende  Wort  ist  meist  das  beste,  oder  jedenfelb 
genügend,  um  dem,  der  es  selbst  aus  seinem  Inneren  hervorgibt, 
die  Richtung  zu  bezeichnen.  Die  Grundsätze  musikalisäieii 
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Bildens,  die  Lehre,  müssen  mit  vollkommener  Klarheit  und  Be- 
stimmtheit begriCfen  werden ;  den  Momenten  des  Schaffens  (soweit 
sie  im  Sinn  und  Gefilhl  des  Schafifenden  liegen)  ist  ein  gewisses 
Helldunkel  günstiger,  als  strenges  Herausarbeiten  des  begriCEi- 
mäßigen  Bewusstseins,  das  oft  der  Wärme  und  N^aivetät  des 
Schaffens  £intrag  tut.  Selbst  bei  dem  Schüler  dürfen  diese  viel* 
Tersprechendea  Eigenschaften  nicht  ohne  Notwendigkeit  zurück- 
gedrängt werden;  und  eben  deshalb  ist  es  wichtig^  ihn  sobald  als 
möglich  zum  Schaffen,  zum  Selbstfinden  (wenn  auch  an&ngs  nur 
mit  kargen  Mitteln)  heranzuziehen.  Es  soll  ihm  als  Lohn  voll- 
kommener  Durchbildung  verheißen  sein;  dass  tie&te  Aneignung 
der  Lehre  zuletzt  audi  der  Last  des  Nachdenkens  über  die  Form 
entledigen  wird,  dass  er  dann  über  alles  frei  schalten,  sich  ganz 
frei  und  sicher  seiner  inneren  Bewegung  überlassen  darf. 

Sobald  übrigens  der  Schüler  die  zweistimmigen  Aufgaben  be- 
griffen hat,  ist  eine  Nebenfertigkeit  zu  ^en,  die  ihm  künftig  bei 
dem  Partiturlesen  und  Schreiben  nötig  wird!,  und  die  nun  bereits 
Torbereitet  ist.  Er  denke  sich  seine  Sätze  in  beliebigen  Ton- 
arten, schreibe  sie  aber  alle  in  Cdur,  und  spiele  sie  in  der 
vorausgesetzten  anderen  Tonart.  Denn  künftig  wird  er  Trompeten, 
H5mer,  Klarinetten  usw.  ebenso  transponieren  müssen.  Die  vierte 
Aufgabe  (S.  75)  bietet  für  diese  Fertigkeit  erwünschte  Vorbe- 
reitung. 


/UiMfung  lun  Einprägen  der  theoretiichen  MittoUungen. 

Zu  S.  86. 

Die  Überzifferung  der  Melodie  (Logiers  Erfindung)  und  die 
ganze  daran  hängende  Handhabung  der  Harmonie  ist  ein  mecha- 
nisches Verfahren,  und  insofern  ein  nicht  oder  nicht  durch- 
auskünstlerisches. Dies  kann  nicht  verkannt  werden,  darf  aber 
den  Schüler  nicht  von  der  vollständigen  Einübung  abhalten.  Er 
erwäge  die  Vorteüe  dieses  Anfanges.  Erstens  werden  ihm  in  der 
Tat  die  nächstnötigen  Harmonien,  und  diese  in  der  Reihenfolge 
ihrer  Wichtigkeit: 

4,  o,  der  tonische  Dreiklang, 

d,  der  Dreiklaug  der  Oberdominante, 

e,  der  Dreiklang  der  Unterdominante, 
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2.  der  Dominantseptimenakkord, 

3.  a,  der  Dreiklang  der  Paralleltonart  des  Hauptone«, 
b.  der  Dreiklang  der  Paralleltonart  der  Dominante, 

zuerst  übergeben.  Zweitens  gewöhnt  er  sich  durch  längere  Be- 
schränkung auf  dieselben,  zuerst  an  sie.  als  nächste  Momente  der 
Harmonie,  zu  denken;  und  diese  Gewöhnung  wird  sich  m  die 
höchsten  Aufgaben  der  Lehre  und  der  Kimstbildung  heilsam  er- 
%vei?en.  Drittens  wird  er  anf  die  leicliter^te  Weise  der  Grundbe- 
dingungen aller  Harmonie  Herr,  —  und  es  muss  ihm  daran  liegen, 
so  sicher,  aber  auch  so  schnell  es  sein  kann,  wieder  zum  eigenen 
Schaffen  zu  gelangen ;  zugleich  mit  der  mechanischen  Übung  ge- 
winnt er  auch  Einsicht  in  die  Gründe,  die  jene  Mechanik  bestimmt 
haben.  Endlich  mag  er  sich  über  die  allerdings  mehr  mechanische 
als  künstlerische  Richtung  dieser  ersten  Übungen  zufrieden  ge- 
ben, wenn  er  erfährt,  dass  nach  der  firüheren  Lehrweise  im  Grunde 
alle  Übungen  in  der  Harmonie  mechanisch  und  unkünstlerisch 
getrieben  wurden,  während  wir  mit  jedem  folgenden  Schritte  der 
Künstlerireiheit  nälier  treten. 

Was  nun  die  Übungen  selbst  betrifft,  die  der  Schüler  auf 
diesem  Standpunkte  zu  unternehmen  hat,  so  schärfen  wir  aus  Er- 
fahrung folgende  zum  Teil  schon  ausgesprochene  RatschlSge  ein. 

Sobald  die  drei  großen  Dreiklinge  (bis  S.  83),  dann  der  Do- 
minantseptimenakkord (S.  82),  endlich  die  kleinen  Dreiklänge 
(S.  81)  auigewiesen  sind,  muss  der  Schüler  sich  dieselben  auf  dem 
KlaTier  wiederholt  zu  Gehör  bringen  und  selbst  nachsingen,  um 
sie  sinnlich  genau  kennen  zu  lernen.  Dann  muss  er  sie  nach 
dem  Gehör  auf  jedem  beliebigen  Ton  aufsuchen,  bloß  nach 
dem  Gehör  etwaige  Fehlgriffe  Terbessem,  und  erst,  wenn  er  das 
Rechte  getroffen  zu  haben  meint,  durch  Ausmessung  der  Intervalle 
das  Gefondene  prüfen.  Namentlich  muss  der  große  und  kleine 
Dreiklang  auf  das  sicherste  durch  das  Gehör  untmchieden  werden; 
man  gelangt  dazu,  wenn  man  große  Dreiklänge  (durch  Erniedrigung 
der  Terz)  in  kleine  (z.  B.  in  e-^-g)  und  Ueine  (durch  Erhöhmg 
der  Terz)  in  große  (z.  B.  e-g-h  in  e-gis-h)  verwandelt  Diese  Übung 
muss  auf  jede  der  künftig  nach  und  nach  zutretenden  Gestalten 
ausgedehnt  werden;  der  Musiker  muss  alles  hören,  alles 
sinnlich  erkennen,  aufnehmen,  durchfühlen,  und  sich  dann 
auch  ohne  sinnlichen  Apparat,  ohne  Instrument  oder  Gesaug,  nn 
Geiste  deutlich  und  sicher  vorstellen  können. 

Ist  ein  Akkord  auf  dem  Klavier  gefunden,  so  muss  er  erläutert 
werden,  und  zwar  in  jeder  möglichen  Weise.  Wäre  2.  ß.  der 
Akkord  c-es-g  gefunden,  so  trüge  sich: 

Was  ist  es  für  ein  Akkord?  —  ein  kleiner  Dreiklang. 
Beweis! .... 
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Wie  heißen  seine  Töne?  —  e^es-g. 

Warum  et  und  nicht  di$9  —  weil  wir  zu  c  die  Ten  brauchen, 

also  die  £-Stnfe;  e-dii  wäre  eine  Seknnde,  und  zwar  eine 

fibermftßige.. 

Wie  verwandeln  wir  e-es-g  in  einen  großen  DreQdang? 
—  durch  Erhöhung  der  Teis  esme* 

Aus  giofien  Dreikl&ngen  mOssen  Dominantseptimenakkorde 
gebfldet  werden,  durch  Znfügung  der  kleinen  Septime.  Dies  Qbt 
man  am  zweckmäBigsten  so,  dass  man  (wie  S.  95  geseigt) 

1.  den  Dreiklang  vom  Grundton  aus  hersagt  [oder  vom  Schüler 
hersagen  lässt)  und 

2.  durch  ein  nachdrücklich  ausgesprochenes  » und! <  aulTordert, 
noch  eine  Terz,  —  die  Septime  des  Grundtones,  —  zuzufügen. 
Z.  B.  der  große  Dreiklang  auf  G  soll  Dominantseptimen- 
akkorcl  werden.  Frage:  >Wie  heißen  die  Töne  dieses  AIl- 
kordes?*  Antwort :  »fi-h-'l*]  ....  »ünd'r'c  —  p. 

Bei  jedem  Dominaiitsoplimenakkord  nmss  gesagt  werden,  in 
welcher  Tonart  er  steht.  Die  DominaiUe  ist  bekanntlich  die  Quinte 
jeder  Tonart;  folglich  muss  die  Tonika  eine  reme  Quinte  unter 
(oder  eine  reine  Quarte  über)  dem  Grundton  des  Dominantsep- 
timcnakkordes  sich  befinden;  z.  Ii.  die  untere  Quinte  loder  obere 
Quarte)  von  c  ist  /;  folglich  steht  der  Dominantseptimenakkord 
c^g-b  in  der  Tonart  Fdur. 

Sodann  muss  jeder  Dominantseptimenakkord  ß,  82)  au^eiöst 
werden,  und  zwar  in  allen  Lagen  seiner  Töne. 

Wie  soll  sich  s.  B.  der  Dominantseptimenakkord  o-e-g-b  auf- 
lösen? 

Vor  allem  ist  festzustellen,  dass  er  der  Dominantseptimen- 
akkord in  Fdur  ist  und  die  Tonieiter  von  F  so  heifit: 

f-g-a^hCrdre^» 

Nun  ist  die  Regel: 
4.  der  Gmndton  geht  in  die  Tonika,  also  eine  reine  Quinte 

hinab  oder  eine  reine  Quarte  hinauf,  —  c  nach/*: 
8.  die  Ters  geht  in  die  Tonika,  also  eine  Stufe  hinauf,  — 
B  nach  f\ 

3.  die  Septime  geht  in  die  Ters  der  Tonika,  also  eine  Stufe 

hinab,  —  h  nach  o; 

4.  die  Quinte  geht  eine  Stufe  abwärts  oder  aufwärts,  — 

g  nach  /  od e r  a. 

Dies  muss  wiederholt  schriftlich  und  am  Instrunient  bis  zu 
vollkommener  Sicherheit  geübt  werden;  die  hier  gewähilen  Aus- 
drücke der  Re.^eln  sind  solcher  Übung  günstiger,  als  die  S.  82  an- 
gewendeten begriffsmäßigeren. 

Noch  ein  etwas  erweitertes  i^eispiel  in  fremderer  Tonart. 


Digitized  by  Google 


478 


Anhang  C. 


Was  ist  cts-e-gis'? 

Ein  kleiner  Dreiklang.  Beweis! . . • , 
Wie  wird  er  zu  einem  großen? 

Durch  £rhöhmig  der  Terz  e  in  ex»;  der  Akkord  heißt  cu- 
exs-gis. 

Wie  bildet  sich  ein  Dominantseptimenakkord  daraus? 
Durch  Zufögung  der  kleinen  Septime  des  Grundtones,  ci^-A ; 
der  Dominantseptimenakkord  heifit  di-^t»^  und — 
In  welcher  Tonart  steht  er? 

In  derjenigen,  die  eine  reine  Quinte  unter  seinem  Grund- 
tone  ihren  Sitz  hat,  also  ih  Ftsdor;  die  Tonleiter  heißt: 
Püf  9»,  axs,  A,  et»,  dis^  /Sc 
Wie  löst  er  sich  auf? 
I.  Der  Gnindton  ds  geht  nach  der  Tonika  (eine  Qmnte  abwfirts» 

oder  Quarte  aufirärts)  nach  fis; 
%,  die  Terz  e»  geht  eine  Stufe  hinauf  nach  fis; 

3.  die  S^time  h  geht  eine  Stufe  hinab  nach  ax$; 

4.  die  Quinte  gis  eine  Stufe  aaf«*  oder  abw&rts,  nach  au 
oder  fis  \  in  der  Regel  das  Letztere. 

Bei  der  Ausarbeitung  der  Harmonie  sind  zunächst  alle  Auf- 
gaben in  Cdur  zu  benutzen.  Es  finden  sich  deren  noch  mehrere 
im  Werk  imd  den  ersten  Beilagen.  Bedarf  es  für  diese  oder  eine 
andere  Tonart  mehrerer,  so  mag  man  Melodien  aus  den  Beilagen 
aus  einer  Tonart  m  die  andere  übertragen. 

Erst  wenn  man  in  Cdur  ganz  sicher  ist,  gehe  man  auf  eine 
zweite,  dann  auf  eine  dritte,  vierte  Tonart  über,  bis  man  sich  in 
jeder  bequem  findet.  Diese  Fortschritte  dürfen  nicht  übereilt 
werden;  es  kommt  nicht  darauf  an,  wie  bald  man  fertig,  sondern 
wie  sicher  und  gewandt  man  werde.  In  jeder  Tonart  muss  man 
sich  vor  dem  Beginn  der  Arbeit  durch  folgende  Fragen  orientieren: 

Wie  heißt  die  Tonleiter? 

Wie  die  Tonika,  Ober-  und  ünterdominante? 

Wie  der  Dreiklang  der  Tonika,  der  Ober-  und  Ünterdominante? 

Wie  die  Dreiklänge  der  sechsten  und  dritten  Stufe? 

Wie  der  Dominantseptimenakkord? 

Wie  löst  sich  derselbe  auf? 

Es  ist  gut,  sich  das  mehrmals  schriftlich  yorsuhalten»  hm 
jedes  Mittel  anzuwenden,  um  zur  Yollkommensten  Sichertieil  so 
gelangen. 

Jede  künftig  zu  erlangende  neue  Gestalt  muss  in  gleicher 
Weise  und  mit  gleicher  Sorgfalt  angeeignet  werden.  —  Wir  for- 
dern nicht  wenig  Arbeit  Ton  dem  KompositionsschQler;  aber  die 
Belohnung  liegt  nach  nicht  langer  Frist  in  dem  sicheren  und  un- 
erwartet reidien  Gelingen  der  Arbeit  und  in  der  endlichen  Meister^ 
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schafL  Die  Meisterschaft  wird  nur  durch  treue,  strenge  Arbeit  er- 
langt, und  es  ist  recht,  dass  sie  in  so  hohen  Dingen,  wie  die  Tätig- 
keiten des  Künstlers  sind,  nicht  wohlfeiler  zu  haben  ist. 

Obrigens  mag  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  unsere  erste 
Hannonieweise  für  gewisse  Fälle  nicht  vollkommen  befriedigend 
ist.  Bei  sehr  springender  Melodie.werden  auch  die  Mittelstimmen, 
da  sie  sich  jener  eng  anschliefien  sollen,  2u  unruhigem  Wesen  ge- 
zwungen, oder  man  muss  sie  schon  jetzt  nach  anderen  Gesetzen 
fuhren.  Bei  gewissen  Tonfolgen  in  der  Melodie,  z.  B.  in  Cdur  bei 
c-/;  d-g,  e-Qy  a-A-e  oder  ^  oder  o,  sind  fehlerhafte  Fortschreitungen 
nidit  ganz  zu  yermeiden,  und  was  dergleichen  sich  vielleicht  noch 
mehr  finden  ließe. 

Allein  es  hat  keinen  praktischen  Wert,  diese  Bedenklich- 
keiten, die  schon  bei  dem  nächsten  Fortschritte  von  selbst  weg- 
fallen, hier  zu  erörtern.  In  unseren  Übungssätzen  sind  sie  ver- 
mieden  und  wer  sich  die  unnötige  Mühe  nehmen  will,  melir 
Übungsmelodien  zu  kornpüineren,  kann  die  oben  angedeuteten 
1  alle  vermeiden,  oder  mag  sich  schlimmsten  Falles  durchhelfeo« 
gut  es  geht 


D. 

Die  Lehrt  von  verdeckten  und  Ohren-Quinten  und  -Oktaven. 

»Die  Lehre  vom  reinen  Satze«. 

Zu.  S.  IIS.  * 

Hier  ist  noch  ein  Verhältnis  zur  Sprache  zu  bringen,  das  der 
älteren  Schule  mancherlei  Bedenken  und  Not  erregt  hat:  wir 
meinen  jene  Fortschreitungen  zweier  Stimmen,  die  man  als 

'▼erdeckte  Quinten, — verdeckte  OktaYen,  Ohren* 
Quinten  und  Ohren-Oktaven 

bald  mehr,  bald  weniger  streng  verpönte. 

Zwei  Stimmen  können  nämlich  so  fortschreiten,  dass  zwar 
kf^ine  wirkliche  Folge  zweier  Quinten  oder  Oktaven  stattfindet, 
doch  aber  zuletzt  eine  Quinte  oder  Oktave  sich  zudringlich  heraus- 
hören lässt,  ungefähr  mit  der  Wirkung  wirklicher  Quinten- und 

Oktavenfolgen.  £in  Fall  dieser  Art  hat  sich  schon  in  No.  242  ge- 
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zeigt,  wo  bei  d  die  Aufienstimineii  in  eine  Oktave  fielen;  hier 
nodi  einige  Beispiele. 


IM 


a        b)         c  ( 

J         f)  g} 

m 

m 

Es  ist  nicht  zu  übersehen,  dase bei a,  d nnd edle  Quinten, bei 
6,  c,  f  und  g  die  Oktaven  mehr  oder  weniger  anfiailend,  ja  heftig 
hervortreten,  und  dass  dieselben  Akkordfolgen  gemildert  würden, 
wenn  man,  wie  hier  — 

e) 


1 

159 


a)         b)  CJ  d) 


31: 


mit  a,  r,  rf,  e  geschehen,  den  Anklang  der  Quinten  und  Oktaven 
beseitigen  oder  wenigstens  aus  den  Aufienstimmen  in  die  Mittel- 
stimmen  verlegen  kann. 

Erschienen  mm  dergleichen  Quinten  und  Oktaven  in  Stim- 
men, die  in  gleicher  Richtmig  miteinander  (beide  hinauf  oder  beide 
hinab)  gingen:  so  nannte  man  die  Fortschreitang  verdeckte 
Quinten  und  Oktaven,  und  erläuterte  den  Fall  so,  «hiss  zwar  nidit 
in  den  wirklich  angegebenen,  doch  aber  in  den  nidit  angegd>eneo 
aber  zwischeninneliegenden  Tonstufen  wirkliche  Quinten-  und 
Oktavenfolge  vorhanden  sei.  Die  obigen  Fälle  a,  6,  c,  d  seien  so 
au  erklären,  wie  hier  mit  kleinen  Noten  angedeutet  ist; 


b) 


3 

159 


1 


e)  d) 

hl  fi,'Mii 


es  bilde  nämlidi  bei  a  nicht  der  wirklich  angegebene  Ton  d  mit  A 
eine  Quinte,  wohl  aber  der  Ton  e,  der  zwischen  d  und  /"liege  und 
an  den  man  denken  könne  oder  gar  zu  denken  gezwungen  sei, 
wenn  man  ihn  auch  nicht  höre.  Gleiches  finde  bei  6,  c,  d  statt. 
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Bei  anderen  Fällen,  z.  B.  bei  e,  zeigte  sich  diese  Erklärung 
nicht  einmal  anwendbar. 

Gingen  aber  die  Stimmen  in  entgegengesetzter  Richtung  fort 
am  einer  Quinte  oder  Oktave  (wie  bei  f  und  g  No.  ^]  und  wollte 
jene  Erklärung  nicht  passen,  so  half  man  sich  mit  einem  anderen 
Namen;  man  nannte  den  Fall  Ohren*Quinten  und  Ohren- 
Oktaven. 

Nun  hatte  man  allerdings  Stoff  genug,  siih  und  die  Schüler 
mit  der  Frage  zu  quälen,  ob  alle  ?  oder  einige  ?  und  welche  dieser 
Fälle  zu  ertragen  oder  zu  verbieten  seien?  Denn  es  ist  leicht  zu 
bemerken,  dass  einige  dieser  Tonfolgen  in  den  einfachsten,  unent- 
behrlichsten Schritten  der  Harmonie,  z.  B.  in  der  Naturharmuiue 
und  den  notwendigen  Schlussformein  — 


statthaben,  ja  dass  es  schlechthin  unmöglich  ist,  einen  Satz  mit 
Harmonie  ohne  dergleichen  Fortschreitungen  zu  schreiben ;  wäh- 
rend andere  Fälle  dieser  Art  unter  gewissen  Umständen  allerdings 
lästig  werden  können,  wieder  andere  eb(  n  durch  das  ihnen  eigene 
Hervordringen  dem  Sinne  der  Kompositiün  trefflich  zusagen. 

Ebenso  leicht  wäre  jedoch,  wie  es  scheint,  zu  bemerken  ge- 
wesen, dase?  andere  Intervalle,  wenn  sie  unter  ähnlichen  Um* 
sLäaden  auftreten,  z.  B.  Terzen  und  Sexten  oder  Septimen, 


i&ft^    ^  "  II  _ 


ebenso  auffallend  werden  können. 

Dies  leitet  aber  auf  die  Lösung  der  ganzen  Frage. 

Alle  dt'r^'lt'K  heil  Fortst  hreitiingen  sind  hauptsächlich  nur 
dann  autlallend  oder  heftig  vordringend  und  dadurch  bisweilen 
niis?nillig,  wenn  sie  e  n  t  w  e  d  e  r  zwischen  unzusammenhängenden, 
also  schon  für  sich  befremdenden  Akkorden  stattlinden,  oder 
wenn  sie  aus  einem  unnatürlichen  Stimmschritt,  aus  der  Führung 
filier  oder  beider  Stimmen  in  entfernte,  statt  in  die  nächsten  und 
bequem  hegenden  Töne  des  folgenden  Akkordes  hervorgehen. 
Öaher  eben  wird  unter  gleichen  Umständen  jedes  Intervall  gleich 
auffällig;  dies  bemerkten  nur  die  Theoretiker  nicht,  weil  sie  niit 
krankhafter  Ängstlichkeit  überall  nach  den  Tielbesprochenen 
Quinten  und  Oktaven  umherhorchten,  die  denn  alle  Terdammt 
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werden  mussten  und  die  man  allenthalben  argwöhnte,  wie  die 
Jesuiten. 

Für  ODS  hat  diese  Angelßgenheit  nur  untergeordnete  Be- 
deutung. Denn  naeh  unseren  Gmndsfttaen  werden  wir  von  selbst 
nicht  fremde  Akkorde  zusammenbringen  oder  die  Stimmen  über 
daa  Nächstliegende  in  das  Feme  und  Fremde  führen,  bis  wir  anf 
einer  höheren  Stufe  beides  mit  Bewusstsein  und  an  rechter  Stelle 
tun  können.  Wir  bedürfen  daher  keines  BoUweriLes  von  Regeln, 
die  obendrein  von  so  awellelhafter  Haltbarkeit  sind,  und  dma 
Anwendung  auf  unserem  Wege  ohnehin  nur  in  sehr  beschrfinktem 
Umfange  statthaben  kann.  Vielmehr  wollen  wir  uns  jener  Ver- 
zärtelung des  Sinnes  erwehren,  die  vor  jeder  stärkeren  An- 
sprache zurückbebt,  da  es  doch  Obliegenheit  der  Kunst  werden 
kann,  auch  das  Stärkste,  ja  Herbste  auszusprechen,  das  je  in  dt»s 
Menschen  Brust  gekommen.  Und  noch  mehr  wollen  wir  uns  jene 
pedantischen  Einbildungen  und  Ängstlichkeiten  fern- 
halten, die,  um  nur  den  kleinsten  Anstoß  zu  meiden,  lieber  jeden 
freien  Schritt  verkümmern  oder  versperren  möchten.  Alle  Meisler 
haben  ihren  Sinn  rein  gehalten  und  «jebiMet,  aber  sie  haben  ihn 
nicht  von  theoretischen  (ii  illrn  unkränkeln  lassen;  dies  kann  von 
jedem  Einzelnen  aus  f(  inen  Werken  bewiesen  werden. 

Für  uns  also  wäre  die  Angelegenheit  abgetan.  Sie  ist  es 
aber  nicht  für  die  alte  Lehre,  die,  von  richtigen  Wahr- 
nehmungen ausgehend,  überall  in  ein  Genist  von  Vorschriften  ge- 
raten ist,  in  denen  sie  selber  den  reinen  Hinblick  auf  das  Wesen 
der  Kunst  sich  verwirrt  hat,  und  den  ihr  Vertrauenden  verwirrt. 
Jeder,  dem  die  Sache  am  Herzen  liegt,  muss  Abhilfe  Wunsches. 
Es  ist  aber  leichter,  einen  Irrtum  aufmdedcen,  als  denselben 
in  allen,  die  sich  in  ihm  eingewöhnt,  auszurotten.  Umlernest 

—  vergessen,  was  man  mühsam  erlernt,  und  nochmals  lernen, 
wo  man  meinte,  schon  fertig  zu  sem,  ist  ein  saueres  Stück  A^ 
beit;  nur  der  mag  es  unternehmen,  dem  Liebe  und  Treue  für  den 
Beruf  die  Kraft  des  Fortschrittes  jung  erhalten.  Und  anders 
als  durch  Umlernen  ist  Fortschritt  und  Erlösung  ans  dem  alten 
Irrtum  nicht  möglich.  Man  kann  nicht  zugleich  fortschreiten 
und  stehen  bleiben. 

Unsere  Tjchre  —  um  es  kurz  auszusprechen  —  strebt,  au?  dem 
Wesen  der  Kunst,  aus  dem,  was  in  der  Seele  des  kunstübenden 
und  kunstauffassenden  Menschen  vorgeht,  alle  Gestaltungen  der 
Kunst  zu  begreifen  und  zur  Darstellung,  zu  künstlerischer  Schöpf- 
ung zu  fördern.  Die  ältere  Lehre  strebt  in  dem  Teil ,  um  den 
sich  hier  handelt,  einen  Teil  des  Kunststoffes  —  die  Harmonie 

—  zu  überliefern  und  seine  Handhabung  durch  eine  Reihe  von 
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Verboten  vor  Fehlgriffen  am  wahren.  Den  bibegriff  der  hierhin 

zielenden  R^eln  und  Fertigkeiten  nennt  sie 

die  Kuuät  des  reinen  Salzes; 

Ziel  derselben  ist  Vermeidung  solcher  Momente,  die  dem  Gehör- 
sinn missftUig  sein  könnten.  Hiermit  bezeichnet  sie  das  Sinnlidi- 

Wohlgefällige  als  Aufgabe  der  Kunst,  während  unsere  Lehre  das- 
selbe zwar  in  seiner  Berechtigung  anerkennt,  aber  damit  keines- 
wegs den  Inhalt  der  Kunst  und  die  eigene  Aufgabe  erschöpft  meint. 
Wer  sich  nun  diese  Auf^alu!  setzL  kann  die  Kunst  nicht  anders 
als  in  ihrer  Vollständigkeit  (also  auf  dem  Punkte  der  Lehre,  den 
wir  bis  hierher  erreicht:  das  melodische  und  harmonische  Ele- 
ment) fassen .  und  findet  in  nichts  anderem ,  als  iin  Wesen  der 
Kunst  und  seiner  vernunftgemäßen  Entfaltung  —  also  in  der  ver- 
minfli^en  Erkenntnis  —  das  Gesotz  für  Ausübung  und  Lehre; 
limii  befindet  er  sich  dann  im  Einklang  mit  der  Kunst  selber  und 
üen  Künstlern,  möge  diesen  das  Wesen  der  Sache  zu  hellem,  aus- 
sprechbarem Bewnsstsoin  gekommen  sein  oder  nicht.  Wer  da- 
gegen vom  Wesen  der  Kunst  nur  die  Außenseite,  das  Sinniich- 
^^ohlgefällige,  festhält,  kann  natürlich  nur  den  Sinn,  das  Gehör 
^^I^  Rioliter  und  Gesetzgeber  anerkennen.  Nun  ist  aber  der  ^inii 
»iiid  das  Sinnlicli -  WühlgclUllige  höchst  subjektiv  und  in  seinen 
f^' '-timmungen  schon  darum  höchst  schwankend,  weil  es  vielerlei 
Mnnlich-VVohlgefälliges  und  -Missfälliges  gibt  'weil  z.  13.  das  Ge- 
haltlos-Wohlgefällige durch  Leerheit ,  das  allzulang  festgehaltene 
Wohlgefällige  durch  Einerlei  und  Reizlosigkeit  ebenso  widrig 
>^'ird,  als  das  nnmittelbar  Sinnlich-Verletzende)  und  vielerlei  Ab- 
stufiuigen.  Hier  sucht  nun  die  alte  Lehre  ihre  Rettung  darin,  dass 
sie  vom  »blo&en  Gehöre  an  das  »wirklich  mnsikalisch  ge- ' 
bildete  Ohr«  und  »in  letzter  Instanz«  an  ein  »durch  Erfahrung 
und  Übung  völlig  gereiftes  ürtnl^  appelliert.  Leider  aber  bietet 
sie  Ifir  diese  Gehör-Bildung,  Erfahning  und  Übung  wieder  keinen 
anderen  Boden,  als  ihre  Lehren  und  Verbote  des  reinen  Satzes, 
die  doch  erst  durch  das  gebildete  Ohr  gefunden  oder  bew&hrt 
werden  sollen.  Aus  diesem  Zirkeltanz  findet  sie  keinen  Ausgang. 

Dies  ist  natürliche  Folge  der  Einseitigkeit^  die  Kunst  nur  von 

der  sinnlichen  Seite  auffassen  zu  wollen,  statt  in  ihrer  Vollständig- 
keit und  vollen  Vernünftigkeit.  Daher  begreift  sich,  dass  die  Lehre 
sttüetzt  an  sich  seiher  irre  wird  und  einer  ihrer  jüngeren  Anhänger 

von  einem  auselnilichen  Teil  .seiner  eigenen  Weisungen  erinnert: 
sie  seien  »in  vielen  Fällen  nur  vom  theoretischen  Standpunkte  aus 
aufzufassen,  während  solche  und  ahnliche  Stellen  in  der  Praxis, 
selbst  im  sogenannten  reinen  Satze,  ol  l  nach  oben  ausgesprochenem 

31» 


L.iyuizcd  by  Google 


484 


Anhang  D. 


Grundsatze  beurteilt  werden  müssen«!  —  nämlich  dass  »einzelnen 
regelwidrigen  Stimmführungen  gegen  (in  Rücksicht  auf)  die  Kon- 
sequenz (den  Sinn)  des  Ganzen  nicht  die  besondere  Bedentong 
beizulegen  sei,  die  ihnen  sonst  [wo?  außer  Zusammenhang  mit 
dem  Ganzen  des  Satzes?  theoretisch?)  gebühren«.  Hier  ist  also 
schon  der  reine  Satz  zu  einem  sogenannten  geworden,  das  Ans- 
einandm^ehen  von  Theorie  (nftmlich  jener!)  und  Praxis  ist  eiih 
gestanden,  die  Bedeutung  des  Gänsen  eines  Kunstwerkes  und  der 
Kunst  meldet  sich  schon  an  ond  wire  gewiss  zn  yoUem  Rechte 
gekommen,  hfitte  man  einen  Schritt  weiter,  den  letzten  Schritt 
vom  Alten  zum  Neuen  (das  doch  eigentlich  das  Uralte,  das  Wesen 
der  Sadie,  in  {sssen  trachtet)  gewagt,  statt  in  unentschiedener 
lütte  zn  schweben,  ün  Alten  sn  verharren  und  doch  kein  Genügen 
darin  zu  finden. 

Und  wenn  denn  das  »musikalisch  gebildete  Ohr«  Richter  und 
Lenker  sein  soll,  was  tut  die  alte  Lehre,  um  es  zu  bilden, 
um  ihm  Urteil,  Erfahrung,  Übung  für  das  Wohlgefällige  zu  ve^ 
schaffen?  — 

Sie  erteilt  eine  Reihe  von  Weisungen  und  Aufzeichnungen 
des  mehr  oder  weniger  Zulässigen  oder  Unzulässigen.  Der  Fort- 
schritt auf  dieser  Bahn  besteht  naturgemäß  in  der  Ausdehnung 
jener  Weisungen,  da  das  Nächstliegende  längst  und  tausendmal 
gesagt  ist.  So  bringt  ein  Lehrer  folgende  Fortschreitungen  des 
verminderten  Dreiklanges  (S.  427  unseres  Lehrbuches), 
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bringt  zu  anderen  Akkorden  gleiche  Reihen  zusammen,  und  hat 
(wie  er  selber  bemerkt)  natürlich  nicht  einmal  alle  Fälle  erschöpft. 
Was  soll  nun  —  jedes  Bedenken  gegen  Einzelnes  beiseite  gestellt 
—  der  Schüler  damit  anfangen?  Soll  er  das  für  künftigen  Ge- 
brauch auswendig  lernen?  oder  soll  er  es  dem  Gehör  einprägen? 
Das  letztere  wird  wenigstens  bei  der  Behandlung  der  Mischakkorde, 
abgelehnt;  es  wird  dem  Anfanger  geraten,  >sich  mit  solchen 
Dingen  nicht  eher  zu  befassen,  ehe  er  nicht  mit  der  Behandlung 
der  einfachsten  Harmonien  des  einfachen  reinen  Satzes  vollstän- 
dig vertraut  ist«,  weil  sonst  Einsicht  und  Sinn  verwirrt  würden. 
Auch  hier  also  lag  es  so  nahe,  sich  dem  natargemäfieii  Wege, 
Sinn  und  Urteil  zu  bilden,  rückhaltslos  anzuvertranen!  —  Und 
das  ist  kein  einzeln  stehender  Fall.  Ein  anderer  Theoretiker  er- 
kennt zwar  den  Mangel  der  alten  Lehre,  nicht  einmal  zur  Beglei- 
tung gegebener  Melodien  anzuleiten.  Statt  sich  aber  der  syste- 
matisch begründeten  Methode  zu  bedienen,  stellt  er  auf  4  93  Seiten 
weite  Reihen  Yon  Harmoniefolgen  zusammen,  die  man  anwenden 
könnte,  wenn  die  Melodie  eine  halbe  oder  ganze  Stufe,  eine  kleine 
oder  groBe  Terz  usw.  stiege  oder  fiele.  Natfiriich  (and  zum 
Glück!)  kann  auch  er  nicht  einmal  erschöpfend  sein. 

Und  nochmals  der  reme  Satzl  Wenn  es  denn  einmal  um  das 
Sinnlich-Wohlgel&llige  zu  tun  sein  soll:  sind  denn  die  Akkord- 
fol^n  No.  ^  nach  der  Pause,  oder  diese,  aus  demselben  Lehr- 
buch auf  das  Geradewohl  herausgegriffen  — 


i 


f 

80  wohlgefällig?  Aus  unserem  Standpunkte  werden  wir  keine 
^rselben  absolut  verweifen,  obgleich  wir  wissen,  warum  und  wie- 
weit sie  vom  Urstande  der  Harmonie  sich  entfernen.  Aber  neben 
soldien  Gestaltungen  sollte  man  nicht  vor  jeder  Terdeckten  Quinte 
zurückschrecken,  wäre  nicht  die  ewig  eingeprigte  Quinten-  und 
Oktavenscheu  fönnlich  zur  Krankheit  geworden,  in  der  man  alles 
ÜQglück  —  und  aller  Weisheit  Anfang  und  Ende  sähe. 
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E. 


Stimmlage  und  StImmfOhrung. 
Za  S.  iti. 

Die  Grundsätze,  welche  Gang  und  Lage  der  Stimmen  regeln 
sollen,  haben  die  ersten  und  allgemeinsten  Bedürfnisse  der  Stimm- 
führung zu  sichern;  vor  allem  kommt  es  darauf  an,  jede  Stimme 
folgerecht  und  zusammenhängend  —  fließend  zu  gestalten  und 
sämtlichen  Stimmen  zu  klarem  Zusammenwirken  zu  verhelfeo. 
Es  ist  aber  schon  bei  der  Feststellung  jener  Grundsätze  darauf 
hingewiesen ,  dass  mancherlei  Abweichungen  von  ihnen  stattün- 
den  müssen. 

Was  nun  die  Stimmführung  betrifft,  so  müsste,  wie  schon 
gesagt,  ununterbrochen  schrittweise  Bewegung  Einförmigkeit  und 
Weichlichkeit  zur  Folge  haben.  Dies  ist  es,  was  unsere  einstim- 
migen Übungen  von  kraft-  und  charaktervollerem  Aufschwünge 
lern  gehalten  hat;  jedes  wohlgeratene  Kunstwerk  bietet  Belege 
über  Belege,  dass  sanfte  stufenweise  Führung  mit  kräftigen  und 
weiten  Schritten  gemischt  wird,  um  (tieferer  Antriebe  nicht  zu 
gedenken)  Anmut  an  die  Stelle  der  Gleichmütigkeit,  die 
sich  in  gleichem  bequemem  Hingang  zeichnet,  zu  setzen.  Ebenso 
unratsam  als  jene  Einförmigkeit  würde  die  entgegengesetzte,  stetes 
Herumfahren  in  weiten  Schritten,  sein,  das  vor  einem  halben  Jahr- 
hundert in  den  Opernsätzen  Reichardts,  Righinis  und  an- 
derer für  großartig  gelten  sollte.  Wenn  R.  Schumann  in  seinem 
1 .  Quartett  mit  allen  Stimmen,  wie  hier,  besonders  in  den  ersten 
Takten 
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unstet  aus  einer  Oktavlage  in  die  andere  springt,  sodass  es  schwer 
ist,  die  zwar  kühne  aher  doch  logische  Verbindung  der  Harmonien 
2u  erkennen: 


so  findet  eine  solche  Führung  ihre  Erklärung  in  der  besonderen 
Idee  und  Stimmung  des  Werkes. 

Wie  wohltuend  gemäßigtes  und  wohlgewähltes  Äbbeugen 
Ton  den  nächsten  Schritten  wirken  kann,  zeigt  (unzähliger  anderer 
Beispiele  nicht  zu  gedenken)  die  freie  Führung  derQuinte  des  Do- 
minantseptimenakkordes  im  Tenor  (No.  493,  d)  in  die  Quinte  des 
tonischen  Dreiklanges.  Derselben  Wendung,  nur  in  der  Ober^ 
sthnme  und  aufwärts,  verdankt  Beethoven  die  reizende  Voll- 
endung seines  Seitensatzes  — 


Aliegro  eon  brio. 
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(und  noch  einmal  im  G.  Quartett,  Op.  18,  im  ersten  Satze. 

Dasselbe  gilt  von  der  Harmonielage.  So  gewiss  die  mitt- 
lere Tonregion  (kleine  und  eingestrichene  Oktave)  dem  Zusammen- 
klang und  der  Deutlichkeit  aller  einzelnen  Töne  günstiger  ist,  als  die 
hohen  oder  tiefen  Tonlagen:  so  gewiss  gibt  es  wer  weiß  wie  viele 
Anlässe,  von  jener  abzugehen,  in  allen,  den  äußeren  Tonlagen 
zugänglichen  Kompositionsklassen.  Wenn  R.  Wagner  in  seinem 
Lohengrin  das  Herannahen  des  gefeierten  Helden  gleichsam  mit 
ätherischen  Klängen  der  hochliegenden  Violinen 
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andeutet,  so  handelt  er  vollkommen  im  Sinne  der  Situation.  Von 
allen  Komponisten  schaltet  aber  keiner  so  frei  und  sinnig  in  allen 
Tom  egionen  und  Harmonielagen  wie  Beethoven;  das  Entlegen- 
ste, Kühnste  fasst  und  verwendet  er  so  sicher  als  das  Nächste,  weil 
alles  ihm  nur  Ausdruck  seiner  Idee,  weder  EfTektmittel  noch  Un- 
bedacht oder  Zufall  ist.  Dies  ideale  Schalten  hat  denn  auch  die 
Folge,  dass  keine  Tonlage  abgerissen  hervortritt  und  keine  abge- 
nutzt wird;  anrnutij^  und  sinnig  schwebt  der  Geist  empor  und 
taucht  nieder,  und  dient  die  Höhe  der  Tiefe  zum  Gegengewicht 
Wenn  er  im  Scherzo  der  A  dur-Symphonie  so  dringlich  lockt  wie 
das  Ziehen  der  Nachtigall  zum  Jasminbusch  hin. 


(Flöte  und  Oboen),  so  liegt  der  höhere  Reiz  des  Tonspieles  eben 
darin,  dass  es  alle  Tonregionen  dnrchflattert  und  selbst  die  Tiefe 
weckt 

Dasselbe  gilt  endlich  von  der  Lage  der  Stimmen  gegen- 
einander. So  gewiss  allzuweite  oder  allzuhäufige  Trennung  den 
Zusammenhalt  schwächt,  so  gewiss  daher  unsere  Vorschrift  im 
allgemeinen  und  als  allgemeine  Norm  richtig  ist,  so  zeigt  doch 
schon  No.  187,  a  eine  durch  Rücksicht  auf  den  GangderStimmpaare 
gerechtfertigte  Abweichung.  Dasselbe  zeigt  sich  in  ungleich  aus- 
gesprochenerer Notwendigkeit  in  Beethovens  großer  Sonate, 
Op.  1 06 ,  gleich  zu  Anfang  des  ersten  Satzes.  Das  zweite  Thema 
der  Hauptpartie  tritt  im  Umkreise  des  zweigestrichenen  c  auf, 
wird  (ein  neuer  Beleg  für  die  obige  Bemerkung)  in  der  höheren 
Oktave  wiederholt  und  geht  in  der  weitesten  Entfernung  desBas^^ 
von  den  Oberstimmen  — 
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durchaus  in  folgerichtiger  Fühnmg  —  zum  Schlaase.  In  gleicher 
Ausdehnung  fOhk  6eethoTen8,£moll-Quartett(Op.&9)  im  Schlüsse, 
▼om  eingestrichenen  tfif-eheginnend,au8  enger  Lage  die  Stimmen 
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weit  auseinander. 

Fassen  wir  diese  Bemerkiingen  mit  so  vielen  ähnlichen  zu- 
sammen, die  teils  schon  gemacht  worden,  teils  noch  nachfolgen: 
so  muss  wohl,  was  wir  über  die  Bedeutung  aller  Kunstgesetze 
S.  45  gesagt  und  oft  in  Erinnerung  gebracht,  zur  festen  Über- 
zeugung werden.  Es  gibt  kein  allgemeines  Kunst ges et z,  als 
das:  der  Idee  der  Kunst  und  des  besonderen  Kunstwerke.^  gemäß 
zu  verfahren  :  die  K  u  n  s  t  v  e  r  n  u  n  f  t  ist  der  l 'r-  und  einzige  Grund 
jeder  Gestaltung  des  Künstlers  wie  jeder  Kegel  des  wahrhaften 
Kanstlehrers.  Diese  Kunstvernunft  zu  erziehen  und  im  Schaffen 
ziu-  Betätigung  zu  bringen,  ist  Kern  und  Lebensfunken  aller 
Kunstbildung;  jede  besondere  Vorschrift  oder  Anweisung  gilt  nur 

gewisse  Verhältnisse  und  Absichten,  neben  denen  hundert 
andere  Verhältnisse  und  Absichten  anderes  fordern;  die  Unend- 
lichkeit und  ünermesslichkeit,  die  sich  in  der  Kunst  dem  Geist 
oflhet,  spottet  jedes  endlichen  Gesetzes,  in  dem  man  sie  fangen 
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und  einsperren  möchte,  wie  der  Knabe  Augustinus  das  Weltmeer 
zwischen  vier  Büchern. 

Dies  zeigt  sich  überall.  Schon  imklt  iii>ten  Hamioniegebiide 
stehen  zwei  Prinzipe  vor  uns,  das  harmonis*  lie  und  das  melo- 
dische ;S.  118),  jedes  mit  besonderen  Ansprüchen,  oft  unverein- 
baren; schon  zeige  n  sk  Ii  im  melodischen  Prinzip  abweichende 
Zielpunkte  und  wir  erraten  schon ,  dass  die  verschiedenen  Or- 
gane —  Klavier,  Quartett,  Orchester,  Gesang  —  auch  auf  Stimm- 
behandlung die  verschiedensten  Ansprüche  geltend  machen.  Wel- 
ches Gesetz,  anfier  jenem  obersten,  wäre  für  so  verschiedene 
Verhältnisse  passend  und  durchgreifend?  und  wie  eng  ist  noch 
ihr  Kreis  gezogen!  Die  alte  Lehre  hat  sich  diesen  BetrachtiuigeD 
nur  dadurch  entrückt,  weil  der  Kern  ihres  Trachtens  einseitig 
nnd  eng  begrenzt,  der  sogenannte  reine  Satz,  das  heißt  har- 
monischer Wohllaut  war.  Indes  anoh  der  Wohllaut  hat,  wie 
überhaupt  sinnlicher  Reiz,  eine  Unendlichkeit  von  Gestalten, 
Graden  und  Bedingungen,  —  daher  das  Ungenügen,  die  Fülle  von 
Widersprüchen  und  Unhaltbarkeiten  im  Gefolge  jener  Lehre.  Mit 
Recht,  aber  Tergebens,  klagt  ein  neuerer  Vertreter  derselben:  die 
Jugend  wolle  jetzt  aUes  so  klar  haben,  dass  kein  Zweifel  möglich 
sei;  alle  Versuche  seien  aber  »nicht  imstande  gewesen,  ein  wirk- 
lich haltbares  wissenschaftlich-musikaliscbes  System,  nach  wel- 
chem durch  e  i  n  Grundprinzip  alle  Erscheinungen  im  musikalischen 
Gebiete  als  stets  notwendige  Folgerungen  sich  dargestellt 
finden,  zu  schaffen«.  Vergebens  hat  er  sich  bei  Philosophen. 
Mathematikern,  Physikern  nach  jenem  Grunil|iniiziii  nmgesehen 
und  bei  ihnen  »das  eigentlich  Musikalische,  worum  es  sieh  bei  dem 
Musiker  zunächst  handelt*,  natürlich  nicht  gefunden.  JenesGrund- 
piiiizip,  das  er  sucht  —  nämlich  kurzweg  für  den  reinen  Satz,  der 
ihm  indes  auch  schon  pioblematisch  geworden,  ist  so  wenig  m 
finden,  als  eine  Univei -alinedizin  für  alle  Krankheiten.  Und  will 
man  sich  über  Musik  aulklären,  so  darf  man  nicht  jene  sachfrem- 
den Gelehrten  fragen,  sondern  die  Meister  der  Kunst.  Aber  man 
muss  zu  fragen  verstehen:  manmuss  fragen,  was  sie  in  der  weiten 
Weif  der  Kunst  erfahren  und  erlebt,  nicht .  wie  diese  weite  Weit 
in  ii^grnd  eine  einseitig-abstrakte  Vorstellung^  hiDcinpassen  oder 
liineingezwängt  werden  könnte.  Solcher  Frage  sind  sie  stumm. 
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F. 

Verdopplung  der  Terz  im  Dominantseptimenakkord  und 

groften  OreUdang. 

Zu  S.  4U, 

Zweierlei  ist  für  den  tiefer  Eingehenden  hier  bemerkens- 
wert. 

Erstens:  dass  die  Terz  im  Dominantseptimenakkorde 
nicht  Terdoppeltwerden  dar^  weil  sieeinenSchrittanfwUrtsgehen 
moss,  mithin  die  Verdopplung  Oktaven  —  oder  in  einer  Stimme 
regelwidrige  Fortschreitungen  zur  Folge  haben  würde,  leudbtet 
ein.  iUlein  das  ist  au£EaIlend  und  verdient  hier  hervorgehoben!  zu 
wc^en:  dass  dieser  Zug  der  Terz,  aufwärts  in  dieToniluizugehen, 
auch  im  Dreiklang  der  Dominante  sich  äuBert,  wenn  der- 
selbe nach  dem  tonischen  Dreiklang  fortschreitet 
Hier  — 


a)  b)  c) 


4  4 


haben  wir  bei  a  im  Dominantdreiklange  zuerst  den  Grundton, 
dann  die  Quinte  verdoppelt;  abgesehen  von  der  Unfestigkeit  und 
Weichlichkeit,  die  duröh  den  auf  den  Sextakkord  folgenden  Quart- 
seztakkord  herbeigeführt  wird,  ist  nichts  gegen  diese  Harmonie 
zu  sagen.  Bei  b  und  c  dagegen  haben  wir  die  Terz  verdoppelt  und 
man  wird  ihr  vordringliches  Wesen  nicht  überhören  können.  Es 
tritt  am  meisten  bei  b  hervor,  weil  hier  der  Akkord  mit  seiner 
aufdringlichen  Terz  zuUmkehrungsakkorden  (im  zweiten  Falle  gar 
zu  einem  Quartsextakkorde)  führt,  deren  unfester  Ausdruck  nach 
solcher  Herausforderung  nicht  befriedigen  kann.  Bei  c  ist  wenig- 
stens dieser  Missstand  beseitigt,  wogegen  hier  wieder  im  ersten 
Falle  der  Diskant  heftig  herausfahrt. 

Wir  nennen  diese  Erscheinung  deswegen  auffallend,  weil 
die  Verdopplung  der  Terz  in  demselben  Dreiklange,  wenn  er  in 
einen  anderen  als  den  tonischen  Akkord  fortschreitet,  z.  B. 
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Anhang  F. 


190 


minder  scharf  oder  ungefällig  hervortritt,  als  in  den  obigen  Fällen. 
Der  Grund  jener  Erscheinung  scheint  daher  der  zu  sein,  dass  der 
Dominantdreiklang  in  seiner  Bewegung  zum  tonischen  Dreiklang 
an  den  Dominantseptimenakkord  erinnert  und  wir  daher  nicht 
bloß  die  Verdopplung  der  Terz,  sondern  auch  die  regelwidrige 
Führung  derselben  (gleichsam  als  wäre  sie  Terz  eines  Dominant- 
septimenakkordes)  zu  ertragen  haben. 

Zweitens.  Allein  auch  hier  wieder  ist  anzuerkennen,  dass 
allgemeine  Regeln  nie  für  alle  Fälle,  die  äußerlich  genommen 
unter  sie  fallen,  bestehen  können ;  sie  verlieren  ihre  Geltung,  wo 
ihr  Grund  wegfallt.  Wir  geben  nur  drei  Beispiele. 

Die  Terz  soll  nicht  verdoppelt  werden,  sagt  die  Regel,  weil 
sie  als  das  bestimmende,  hellste,  schärfste  Intervall  im  Akkorde 
sonst  doppelt  scharf  hervordringt.  —  Wie  aber,  wenn  gerade  diese 
gesteigerte  Helligkeit  der  besonderen  Aufgabe  des  Komponisten 
zusagt,  vielleicht  ihr  einzig  rechter  Ausdruck  ist?  So  hat  B  eetho- 
ven  in  der  großen  Messe*  in  künstlerischer  Tiefsinnigkeit  das 
Rechte  getroffen.  Nach  dem  Schlüsse  des  critcifia^iiSy  passus  et  se- 
piiltus  in  tiefster  Wehmut  und  Trauer,  —  und  vor  dem  glänzenden 
Aufschwung  des  ascendit  in  coelum  (einem  weit  und  machtvoll  aus- 
geführten Satze)  wird  die  Auferstehung  so  verkündet: 


Allegro. 
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Et 


re-sur  -  rexit  ler--ti-a     di-e  se-cnn- 


jz4  jLi 


1  1 


K  f  -  II 


-   -  dum  scrip  -  tu  -  ras 


In  Partitur  (Op.  <23)  bei  Schott  in  Mainz.  S.  U7. 
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Ans  dem  hochtöneDden  Ruf  des  Tenors  bilden  die  Stimmen  Takt  4 
sweimal  Dreiklänge  mit  doppelter  Terz.  £s  ist  alles  im  hellsten 
Ton  der  Verkündigung  ausgesungen ; — die  hohe  Tenorlage,  die  eng- 
geschlossene erste  Harmonie,  die  Terzverdopplung,  die  Führung 
des  Altes,  der  fremd  eintretende  Akkord  auf  jB,  der  lieblich  helle 
Ausgang,  —  alles  wirkt  jn  diesem  einen  Sinne  zusammen. 

Schon  hier  (vom  dritten  und  vierten  Takte)  geht  die  Terz 
gegen  die  oben  beobachtete  Weise.  Händel  in  seinem  Israel  in 
Aj^ten*  singt  die  Worte  »Er  gebot  es  der  Meerflutc  so  — 


Ghorl. 


19U 


a 


f  ^cf  CHI'  f  - 11^ 


Chor  IL  { 


f  c  f  C>  rt 


^1  iivr; 


m 

verdoppelt  nicht  nur  überall  die  Terz  (statt  dafür  die  Quinte  drei- 
fach zu  nehmen),  sondern  führt  sie  auch  vom  Dominantdreiklaug 
in  den  tonischen  in  der  Oberstimme  (also  in  der  auffallendsten) 
abwärts,  wie  wir  im  letzten  Falle  von  No.  j^. 

In  diesen  Fällen  war  das  Hellklingen  der  Terz  selber  Grund 
ihrer  Verdopplung.  Oft  tritt  letztere  auch  nicht  um  ihrer  selbst 
willen  ein,  sondern  um  den  Stimmen  besseren  oder  folgerichtigeren 
Gang  zu  geben.  So  (um  ein  zufällig  nahe  liegendes  Beispiel  zu 
geben)  verdoppelt  der  Tenor  in  dieser  Stelle  eines  vierstimmigen 
Gesanges**. 

und  die  zerstreuten  Brü-der      und  die  zerstreuten 


m 
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n"'r  ^  c  g'f  ^  rr^ 


*  RlavierauszQg  bei  Simrock  in  Bonn.  S.  5S. 
**  Wanderlied  von  W.  Mttller,  komp.  v.  Vefff.,  bei  Siegel  in  Leipzig. 
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zweimal  die  Terz,  statt  mit  dem  Bass  in  c  und  b  zusammen  zu 
treten;  das  erste  Mal  geschieht  es  in  einem  kleinen,  das  zweite 
Mal  in  einem  großen  Dreiklange.  Warum?  —  Er  vereinigt  sich  so 
mit  dem  Basse  zu  gleichmäßigem  Gang  und  bildet  mit  ihm  einen 
Gegensatz  gegen  den  Diskant,  von  dem  er  nach  Tonfolge  und 
Rhythmus  ganz  geschieden  ist.  Es  ist  eine  gewiss  schon  oft  an- 
gewendete Form,  —  aber  eben  darum  beweisend. 


G. 

Dm  MollgeMhlMlif  nnil  die  normal«  Molltonleiter. 

Zu  S.  149. 

So  einleuchtend  oiaii  die  Notwendigkeit  finden  muss,  die 
Molltonarten  mit  kleiner  Terz  und  großer  Septime  zu  bilden, 
so  wenig  darf  es  doch  befremden,  viele,  selbst  erfahrene  und  ein- 
sichtsvolle Lehrer  damit  in  Widerspruch  zu  betreffen.  Wenn  die 
erste  und  allgemeinste  Wirkung  der  Musik  ein  Sinnenreiz,  jeder 
zuerst  auf  diesen  angewiesen  ist.  ehe  er  zu  der  tieferen  geistigen 
Teilnahme  gelangt,  so  kann  es  gar  nicht  anders  geschehen,  als 
dass  man  sich  zunächst  von  jenem  herben  Schritt  der  über- 
mäßigen Sekunde  scharf  berührt,  beunruhigt  zu  seiner  Vermei- 
dung auf  diese  oder  jene  Weise  eingeladen  ündet. 

Aus  diesem  Grunde  finden  wir  selbst  recht  und  wohlgetan, 
Anfänger  bei  technischen  Übungen  im  Klavierspiel  usw.  die 
Molitonleitervorerstinder  »melodisch  e  n « Form,  z,B,Ä  moU  mit 

ahcäefis^a,  —  agfeächa 

fiben  zu  lassen,  —  Torausgesetzt,  dass  die  Übung  der  Mollton- 
leiter in  diesen  beiden  Umgestaltangen  Überhaupt  notwendig 
oder  dienlich  befunden  wird,  was  wir  hier  nicht  zu  untersuchen 
haben.  Denn  das  jtinge  Ohr  würde  durch  öftere  Wiederkehr  jener 
herben  Sekunde  ohne  tieferen,  ohne  Gefuhlsgrund  unnötig  ver- 
letzt und  endlich  an  das  Rauhere  gewöhnt  oder  abgestumpft.  Nur 
sollte  dann  die  harmonische  Tonleiter  später  gezeigt  und  ge- 
legentlich ebenfalls  geübt  werden  und  der  Lehrer  sollte  für  sich 
und  den  Schüler  das  Bewusstsein  festhalten,  iias^  die  Tonart 
anders  lautet  als  die  zu  technischen  libuni^en  umgebildete 
Tonleiter.  Er  sollte  sich  dabei  sagen:  dass  Tonart  und  Tonleiter 
nicht  gescbailen  sind,  angenehm  oder  sanft  zu  klingen  (denn  das 


^  .d  by  GüOgl 
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ist  gar  nicht  der  einzige  oder  höchste  Zweck  der  Tonkunst  und 
kann,  wo  es  sein  soll,  vom  Komponisten  durch  hundert  andere 
Weisen  ebenfalls  erreicht  werden),  sondern  nur  dazu :  eine  ge- 
nügende feste  Grundlage  für  Komposition  in  melodischer  und  har- 
monischer Hinsicht  abzugeben.  Beiläufig  würde,  wenn  man  die 
Molltonart  mit  doppelter  Sexte  und  Septime  bilden  wollte,  die 
Harmonielehre  —  und  zwar  nicht  bloß  naoh  unserem  System, 
scmdem  nach  jedem  mjSglichen — den  Schüler  nnvermeidlich  zum 
Schwanken  und  in  Unsicherheit  bringen;  bei  der  doppelt  Tor- 
handenen  Sexte  und  Septune  Wörden  alle  Harmonien,  in  denen 
eines  dieser  Intervalle  auftritt,  zweifelhaft  werden,  man  wfisstenie 
sicher,  welcher  Akkord  auf  oder  mit  diesen  doppelten  Stufen  ge- 
bfldet  werden  ob  z.  B.  in  i4moll  auf  der  seefasten  Stufe  der  Drei- 
Uaqg  fHihc  oder  /Es-o^  heifien  solle  opd  ob  der  letztere  Akkord 
m  ^moll  oder  Gdur  stehe;  es  würde  dann  femer  jede  Molltonart 
aofier  ihrem  eigenen  Dominantseptimenakkorde  noch  zwei  fremde 
haben  —  und  was  des  Verwirrenden  und  Bedenklichen  mehr 
wäre. 

Von  diesen  unseren  Grundsätzen  hat  sich  auch  niemals  einer 
unserer  Meister  entfernt.  In  ihrer  Modulation,  z.  B.  ihren  Schluss- 
formeln, legen  sie  die  Molltonart,  wie  sie  S.  1 47  eruiesen  ist,  zum 
Grunde;  melodisch  aber,  namentlich  in  Gängen  und  Läufern,  ge- 
brauchen sie,  wie  es  eben  ihrem  besonderen  Zwecke  zusagt,  bald 
die  mildernden  Abänderungen,  bald  die  unveränderte  Tonieiter 
in  ihrer  ganzen  Strenge.  So  finden  wir  bei  Mozart  im  zweiten 
Finale  des  Don  Juan*, 


bei  den  schauerlichen,  so  mild  beginnenden  und  allmählich  so 
durchbohrend  eindringenden  Mahnungen  des  Geistes  erst  die  Moll- 
tonleiter  in  ihren  beiden  milderen,  glatt  überhingehenden  Ab- 


*  S.  48t  der  Breitkopf  A  Härteischen  Partitiir. 
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änderungen,  dann  aber  in  ihrer  ganzen  Herbigkeit;  so  in  der  luftig 
und  geistvoll  vorüberklingenden  r  dur-Fantasie  mit  Fuge*  vor 
Mozart  die  Molltonleiter  öfter  in  ihrer  ursprünglichen  Herbe  (Takt  i 
6,  4  9  usw.),  daneben  in  ihrer  milderen  Umbildung.  Selbst  ic 
der  freundlich  feierlichen  Ouvertüre  zur  Zauberflöte  wird,  und 
2war  zu  Anfang  des  zweiten  Teiles, 


die  MoUtonieiter  in  ihrer  strengen  Form  in  einer  einzigen  Durch- . 
führung  viermal,  dann  in  den  bekannten  anmutigen  Gängen  von 
Flöte  und  Fagott 


noch  zweimal  (eine  Versetzung  der  Tonfolge  ungerechnet)  ge- 
braucht. Auch  in  Beethovens  Fmoll-Sonate  Op.  2  im  ersten 
und  letzten  Satze,  wie  im  Finale  seiner  Sonate  path^tique,  —  in 
Glucks  unsterblichem  Kiagegesang  (in  der  tauridischen  Iphi- 
genie) 


finden  wir  sie  in  bedeutungsvollster  Weise  wieder.  Selbst  der 
glatte  Piccini  kann  sich  ihrer  nicht  enthalten.  In  seiner  Iphi- 
genie in  Tauris  will  er  Akt  1  Szene  6  den  Sturm  malen  (Er  will, 
aber  der  Sturm  will  nicht)  und  setzt  mit  ausdrücklicher  Vor- 
zeichnung 


die  normale  Molltonleiter  in  Bewegung.  Leicht  könnten  gleiche 


•  Oeavre8compUiMdeMosart,Bd.8derBieitkop(AHirtelfleheaAai|iübe 
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Beispiele  aus  allen  Meistern  und  Komponisten  in  Masse  zusammen- 
getragen werden. 

Den  Tonsetzem  stehen  mithin  auch  hier  diejenigen  Theo- 
retiker und  Lehrer  gegenüber,  welche  sich  nicht  über  die  Sphäre 
des  Wohlklanges  oder  —  wie  man  genauer  sagen  müsste  —  des 
Sanft-  und  Weichklanges  zum  höheren  Begriffe  der  Kunst  erheben 
mögen.  Ihr  Widerspruch  gegen  die  harmonisdie  Molltonleiter  ist 
nicht  neu;  schon  der  alte  Marchettus  von  Padua  (vergl.  S.  430) 
hat  in  Bezug  auf  die  lydische  Tonart  sich  ebenso  zu  helfen  ge- 
sucht, wie  jetzt  seine  Genossen  bei  der  Molltonleiter.  Dem  Alten, 
der  hinter  den  Kirchentönen  das  reine  System  unserer  Tonarten 
ahnen  niochte,  stand  sein  VeriiiULluiigsversuch  wohl  an.  Den 
Nuchgeborenen  von  Bach,  Gluck,  Mozart  und  Beethoven  sollte 
wenigstens  ein  Zweifel  aufsteigen,  ob  etwas,  was  jenen  und  so 
viel  anderen  Tonsetzern  genehm,  ja  notwendig  erschienen, 
wirklich  unleidbar  und  unzulässig  sei. 

Aber — ist  denn  Moll  ton  le  it  (  i  und  Molltongesehleeht 
wirklich  so,  wie  wir  sie  S.  U7  gezeigt,  und  durchaus  nicht 
anders  zu  bilden? 

Wir  wollen  ni<  iif  unterlassen,  wenigstens  ganz  kurz  anzu- 
deuteji,  dass  allerdings  eine  Reihe  neuerer  Theoretiker  einen  an- 
deren Weg  eingeschlagen  haben,  der  freilich  schließlich  wieder  da- 
hinfuhrte  und  fuhren  musste,  unser  heutiges  Mollsystem  mit  Dur- 
oberdominante (also  auch  die  Skala  mit  der  übermäßigen  Se- 
kunde) anzuerkennen.  Diese  neueren  Theoretiker  (zu  denen  der 
Herausgeber  dieser  Auflage  gehört)  sehen  die  reinste  Form  der 
Molltonleiter,  diejenige,  welche  derDnrtonleiter  als  völliger  Gegen- 
satz entspricht,  in  der  Folge 


finden  infe  deren  natürlichen  Schlnssschritt  (entsprechend  dem 

k  e  der  Durtonleiter)  und  weisen  auf  die  Häufigkeit  der  fallenden 

kleinen  Sekunde  in  alten,  besonders  nordischen  Volksliedern,  wie 

auch  m  alten  Kirchenmelodicn  hin  (vergl.  das  §  83  über  die  phry- 
gische  KirelioMtouart  gesagte).  Diese  Sk;iki,  als  dei'cn  Hauptliai- 
nionie  (Tonika)  dann  nicht  der  £mollakkord,  sondern  der  Jmoll- 
akkoi  d  angesehen  werden  muss,  besteht  aus  Tönen  dreier  Moll- 
akkorde: 


Wie  bereits  §  1 5  (Begründung  der  Moüharmonie}  für  die  natürliche 


edchagfe 


Tonika.  Oberdominaute. 


Mftrx,  £onp.-L.  L  ID.  Aull. 


Digitized  by  Google 


498 


Anhang  G. 


Begründung  der  Mollharmonie  auf  eine  völlig  gegen^etzllche  Be- 
trachtungsweiise  dersclbon  hingewiesen  wurde  —  eine  Erklärung 
der  Mollharmonie,  weit  lie  schon  der  berühmte  Zarlino  (1547  h\s 
1590),  sowie  später  Tartini  (4692 — 1770)  und  Moritz  Hauptmann 
(4792 — 4868)  festhalten  zu  müssen  glaubten  —  so  bedingt  die  von 
den  neuesten  Theoretikern  durchgeführte  Erklärung  der  Moll- 
tonart eine  gleiche  gegensätzliche  Auffassung  aller  lutrmonischen 
Beziehungen  für  das  Mollgeschlecht.  Im  Sinne  jener  abwärts- 
gehenden Bildung  der  Mollharmonie  (§  45)  erscheint  nimlich 
nicht  die  Molloberdominante  sondern  die  Mollunterdominante  als 
der  nächstverwandte  und  aus  der  Molltonika  erwachsene  Moll- 
akkord und  dieser  Mollunterdominante  wächst  ebenso  eine  Unter- 
Septime  zu,  wie  der  Oberdominante  ihre  Oberseptime.  Damit  er- 
8i£  eint  in  A  moll  ein  dem  Dominantseptimenakkord  ghdf  analog 
gebildeter  Akkord  in  hdfa^  dessen  Intervalle  genau  die  umge- 
kehrte Lage  derer  des  Oberdominantseptimenakkordes  aufweisen. 
Der  Molloberdominante  der  Molltonart  f&Ut  damit  die  Rolle  so, 
welche  in  Dur  die  Unterdominante  spielt.  Dieses  reine  MoUge- 
scfalecht  ist  jedoch  in  unserer  heutigen  Musik  kaum  mehr  nach- 
weisbar; seine  Au&tellung  ist  besonders  für  das  Verstfindnis  der 
antiken  Musiktheorie  von  Bedeutung.  Wenn  es  auch  wahr- 
scheinlich bei  der  Erfindung  vieler  aller  Kirchenmelodien  eine  be- 
deutsame Rolle  gespielt  hat,  so  muss  doch  darauf  hingewiesen 
werden,  dass  es  zur  Zeit  des  mehrstimmigen  Satzes  in  den  Kirchen- 
tonarten bereits  ansdemBewusstsein  der  Tonsetzer  verschwunden 
war.  Das  moderne  Moll,  das  Moll  unserer  Epoche,  hat  sich,  wie 
wir  bähen,  aus  den  mehrstimmigen  Sätzen  der  Kirchentöne  heraus 
entwickelt,  und  kann  die  Diiroberdoiiiinante  nicht  entbehren.  Mag 
man  nun  diese  Duroberdununante  für  einen  historisch  gewordenen 
Ersatz  der  eigentlichen  Oberduminante  {die  ein  Mollakkord  wäre^ 
halten,  oder  aber  sie  von  Hause  aus  für  das  angemessene  und 
natürliche  erklären,  auf  alle  Fälle  muss  zugestanden  werden,  das? 
durch  den  Eintritt  der  Duroberdommante  in  die  Harmonie  des 
MoUgesnhleehtes  diese  für  die  Schlüsse  dieselbe  Bedeutung  ge- 
wonnen iiat,  welche  die  Oberdommante  in  Dur  hat,  und  dass  da- 
mit der  Unterdominante  eine  ähnliche  Rolle  zuge&Uen  ist,  wie 
der  Unterdominante  der  Durtonart. 

Kein  Theoretiker  übrigens  versucht,  das  fis  der  aufisteigendeii 
A  moU-Tonleiter  in  ähnlicher  Weise  harmonisch  zu  begründen 
wie  etwa  das  g  der  herabgehenden;  vielmehr  halten  alle  ^  nur  für 
einen  melodischen  Obergangston  zu  gi$.  In  der  heutigen  prak« 
tischen  Handhabung  der  Molltonart  erscheint  tatsächlich  g  nur 
als  melodischer  Übergangston  oder  Hilfsnote  neben  wie  fit 
neben  9»,  sodass,  abgesehen  von  den  letzten  Motmenrngwi,  die 
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Theoretiker  darin  ültcreinstimmen,  dass  als  harmonisch  bedeut- 
same Töne  die  kleine  Sexte  uud  große  Septime  heute  das  ge- 
wöhnliche sind. 

Schiie(5lEph  sei  norh  darauf  hingewiesen,  dass  Moritz.  Haupt- 
mann* f^anz  richtig  erkannte,  dass  etwas,  dem  Eintritt  derDurober- 
dornmante  in  das  Mollgeschlecht  Ähnliches,  der  Eintritt  derMoU- 
unlerdominante  in  das  Durgeschlecht  ist  (er  nannte  ein  Dur, 
das  die  Mollunterdominante  benutzt,  Molldur).  Dass  dieses  Moll- 
dur nicht  eine  gleiche  BedeutUDg  in  der  praktischen  Tonkunst 
erlangen  konnte  und  erlangen  kann,  ist  nach  dem,  was  wir  über 
die  hervorragende  Bedeutung  der  Oberdominante  gegenüber  d«r 
Unterdominante  der  Durtonart  erfahren  haben,  wohl  nicht  Ter» 
wunderlich. 


H. 

Der  NenenaMwrd, 

Zu  S.  4  60. 

Im  Lehrgange,  dessen  nächster  Zweck  praktische  Unterweisung 
ist,  haben  wir  den  kleinen  Nonenakkord  an  der  Stelle  (S.  150)  zu- 
sammengefü^,  wo  wu  meiner  zu  praktischer  Verwendung  be- 
durften, den  groBen Nonenakkord  aber,  der  im  Lehrgange  keines- 
wegs als  Bedürfnis  gefordert  war,  nacli  dem  Vorbilde  des  kleinen 
erst  zusanimengestellt,  um  den  in  Moll  entdeckten  Gewinn  auf 
Dur  zu  übertragen.  Für  den  praktischen  Zweck  genügte  das  auch, 
umsomehr,  da  große  und  kleine  Noneiiakkorde  überall  in  den 
Kompositionen  zu  finden  sind.  Sie  sind  da,  folglich  muss  man  sie 
beliandeln  lernen. 

Allein  das  bloße  Dasein  von  fünf  terzenweise  übereinander- 
stehenden  Tönen  erklärt  oder  rechtfertigt  noch  nicht  die  An- 
nahme, dass  dieselben  einen  eigenen  Akkord  bilden.  In  der  Tat 
hat  ein  Teil  der  Theoretiker  das  Dasein  des  Nonenakkordes  nicht 
anerkannt,  sondern  das  Zusamnionf  refTen  seiner  Töne  bald  aus 
der  Lehre  vom  Dun  li<,'ange,  bald  aus  der  vom  Hilfston  oder  vom 
Vorhalt  erklärt,  oder  doch  stillschweigend  protestiert,  indem  sie 
«lern  Nonenakkord  seinen  Namen  vorenthielten  und  ihn  »Sep- 
timenakkord mit  hinzugefügter  None«  nannten,  eine  Be- 


*  Dm  Natur  der  Harmonik  und  dei  Metrik  (s.  Aull  487lw) 
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nennung.  der  man  wenigstens  nicht  iakomsche  Kürze  v<>rwerfen 
kann.  Jene  ErkläruDgen  sind  auch  keineswegs  ganz  grundlos. 
Die  None  a  hier 

bei  A  ist  in  der  Tat  ein  Durchgang  von  h  nach  g,  die  bei  B  ist 
ein  Uilfston,  auch  die  bei  C  muss  eben  dafür,  die  bei  D  för  einen 
Vorhalt  gelten,  —  denn  in  all  diesen  Fällen  mangelt  es  dem  Zu* 
sammenklange  der  Töne  ghdf  azn  der  Bestimmung  des  Nonen- 
akkordes,  sich  in  den  tonischen  Dreiklang  au&ulösen.  Wo  da- 
gegen diese  Bestimmung  hervortritt  (oben  bei  £),  zeigen  sich  die 
Begriffe  von  Durchgang  usw.  nicht  anwendbar  und  muss  man 
den  Akkord  anerkennen. 

Und  wai  um  bLiuubl  man  sich,  das  Dasein  eines  Akkordes  an- 
zuerkennen, der  ebensowohl  in  der  natürlichen  Entfaltung  des 
Tonsystems  begründet  ist,  wie  seine  Vorgänger?  In  dieser  Ent- 
faltung, die  ganz  streng  der  arithmetischen  Prozession  1:2:3:4: 
5:6:7:8:9  folgt,  entsteht  zuerst  der  UrakkoKi.  der  Durdreiklang 
(c-e-g  —  4  :5 :6),  dann  der  Dominantseptiinoiiakkord  auf  demselben 
Grundtone  {r-e-g~b  =  k- :  5  : 0  :  7).  dann  folgt  (7  : 8)  eine  neue  Oktave 
des  Grundtones,  die  aber  selbsiverslundlich  keinen  neuen  Akkord 
ergibt,  und  hierauf  die  None  (4  :  9)  des  Grundtones,  die  den 
Nonennkkord  c-c-g-h-d  =  4  :  5  :  6  :  7  (:  8) :  9)  ergibt.  Ebensowohl 
küunte  man  theoretisch  dem  Dominantseptimenakkorde  das  Recht 
des  Daseins  bestreiten,  als  dem  Nouenakkorde. 

Diese  Rechtfertigung  trifft  zunächstnurlurden  grofien  Nonen- 
akkord  zn.  Allein  der  kleine  oder  Mollnonenakkord  hat,  gleich  dem 
Molldreiklang  und  dem  (Jansen  Mollgeschledit,  seinen  Ursprung 
nicht  in  der  Obertonieihe,  sondern  ist  als  Gegensatz  g^n  das 
ursprüngliche  und  naturgemäße  Dorgeschlecht  mit  seinem  Dur- 
dreiUang  und  Dumonenakkord  ans  ihm  und  nach  seinem  Vorbilde 
▼om  Geist  und  Bedfirfiaisse  der  Kunst  geschaffen  worden.  Die  Dar- 
gestalten, and  namentlich  der  Dumonenakkord  mnssten  voran- 
gehen, um  den  Mollgestalten  das  Dasein  zu  gebenimd  zugleiehihnea 
zur  Rechtfertigung  zu  helfen.  Dass  wir  bei  denNcm^akkorden  den 
kleinen  oder  Mollnonenakkord  vorangestellt,  ist  nur  eine  Folge 
des  methodischen  Grundsatzes,  keine  Gestaltung  eher  aufzuführen« 
als  ihre  Notwendigkeit  oder  Unentbehrlichkeit  zu  ihr  hindrängt. 

Unter  denen,  dip  das  akkordische  Dasein  des  Nonenakkordes 
abweisen,  ist  auch  der  verdiente  M.  Hauptmann  (Harmonik  und 
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Metrik)  zu  nennen.  Allein  er  tritt  für  seine  Ansi<^t  in  viel  ge- 
danklicherer Welse  auf.  Können  wir  auch  hier  nicht  Raum  finden, 
seiner  ganzen  Entwicklung  nachzugehen,  so  sind  wir  doch,  dem 
hochgeachteten  Manne,  wie  unseren  Lesern,  schuldig,  wenigstens 
auf  seinen  Standpunkt  im  Gegensatz  zum  unsrigen  hinzudeuten. 
Hauptmaiiii  weist  auf  die  bekannte  Verhällnüreihe 

C   c   g   c  e  g  b  c  d  

mit  der  Erinnerung  hin,  dass  das  Verhältnis  6  :  7  einen  Ton  er- 
gehe, der  tiefer  sei,  als  die  >reine  Intonation«  (nämlich  nach  un- 
serem System  von  zwölf  gleichgestimmten  Halbtönen)  verlange, 
dass  folglich  aus  jener  Verhältnisreihe  nur  der  Durdreüdang 
sicher  hergenommen  werden  könne.  So  gewiss  die  Bemerkung 
richtig  ist,  so  wenig  scheint  sie  uns  doch  gegen  die  Anwendbar* 
keit  des  Verhältnisses  6 : 7  für  die  Begründung  des  Dominant-  und 
weiter  des  Durnonenakkordes  zu  sprechen.  Das  zu  tiefe  b  gehört 
ehen  der  Reihe  der  Naturtone  an,  die  für  unser  System  allesamt 
haben  modifiziert  werden  müssen.  Dieses  Natur-6  ist  um  ein 
weniges  tieferi  als  das  von  uns  gebrauchte,  aber  es  steht  viel  zu 
hoch,  als  dass  es  etwa  für  a  gelten  könnte;  die  Abweichung  ist  so 
gering,  dass  sie  bei  der  Anwendung  im  Kunstwerke  gamicht,  oder 
doch  nur  kaum  von  dem  schär&ten  und  gebildetsten  Ohr  bemerkt 
wifd.  Wir  dürfen  also,  wo  von  Tonkunst  gehandelt  wird,  dieses 
h  —  und  damit  den  Dominantseptimen-  und  Durnonenakkord  — 
für  annehmbar  und  gerechtfertigt  erachten. 

Nicht  diesen  Weg  geht  unser  geehrterKunst-und  Lelngenosse. 
Ihm  ist  »der  Se[)timenakkord  Zusammenklang  zweier  durch  ein 
gememschaftliches  Intervall  verbundenen  Dreiklänge«;  nehmen 
wir  den  ersten  b.  76  angeführten  Septuuenakkord  in  dieser  üer- 
Bteliungsformel 

e  0  g 
a  c  e 

a  e  e  g 

als  Beispiel.  »Wenn  also  (heißt  es  S.  158  weiter)  immer  nur  zwei 
Dreiklänge,  die  ein  gemeinschaftliches  Intervall  enLlialten,  als 
Septimenakkord  verbunden  erscheinen  können,  so  ist  überhaupt 
eine  über  dic^eptimenharraonie  hinausgehende  Kombination  als 
Dreiklangsverbinduiig  nicht  möglich.«  Hiernach  sollen  die  Drei- 
klänge c-e-ff  und  g-it-d  sich  nicht  zu  einem  Nonenakkorde  c-e-g-h-d 
verbinden  können  — ^und  der  Nonenakkord  wird  zu  einem  »so- 
genannten«. 
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Wenn  wir  erst  jene  Zusammenngung  von  zwei  Dreiklängen 
als  wohlbegrOndet  anzuerkennen  yermöchten,  so  wdrden  wir  auch 
gegen  die  von  dreien,  z.  B. 

c-e-g 
c-y-h 

nicht  allzuYir]  cinziuvtMidr'i^  linden.  Ahvv  diese  ganze  Zusammen- 
fügung  von  zwei  oder  drei  I)[ i  iklangen,  dio  nicht  pinmal  tiefen 
(dominantischen)  Zusammenhang  haben,  sondern  nur  den  äußer- 
lichen zweier  gemeinschaftlicher  Töne,  vermögen  wir  nur  für  ein 
äaßerliches,  mechanisches  Verfahren  anzuerkennen.  Die  Natur 
des  Tonreiches  ergibt  nicht  zwei  Dreiklänge  nebeneinander, 
sondern  sie  treibt  aus  irgend  einem  Urtone,  z.  B.  C,  wie  aas  einer 
Wurzel  erst  den  Urdreiklang ,  dann  den  Dominantseptimen-  und 
Durnonenakkord  nach  einheits vollem  Gesetze  hervor,  das  für  die 
natürliche  Tonreihe  mathematisch  erwiesen  ist  nnd  dorch  die 
Temperatur  der  Töne  nicht  aufgehoben,  nicht  —  oder  kaum  ^ 
berOhrt  wird^  weil  eben  die  Abweichung  der  temperierten  Tdne 
sich  der  Wahrnehmung  ganz  —  oder  last  ganz  entzieht 

Die  naive  und  sehr  beherzigenswerte  Bestärkung  jenes  ge- 
netischen Verfahrens,  das  die  Natur  selbst  gelehrt  hat,  ist  aber 
in  der  Kunst  selbst  zu  finden,  die  immer  und  immer  wieder  in 
ihren  Werken  auf  diesen  Weg  einlenkt,  von  g-4i~d  auf  g-Mrf  vaA 
femer  auf  g-^-d-f^  weitertreibt.  Es  lässt  sich  erweisen,  dass  die 
überlegene  Harmoniekraft  Seb.  Bachs  und  Beethovens  wesent- 
lich (natürlich  nicht  einzig)  auf  diesem  genetischen  Verfahren  be- 
ruht, das  jene  Meister  instinktiv  ergrifTen  und  festgehalten  haben. 

\Vi€  die  übrigen  Septimen akkorde  im  Dominantseptimenak- 
kord  ihren  Ursprung  gefunden,  ist  bereits  gesagt.  Im  vollen  Gegen- 
satze dazu  führt  die  mechanische  Zusainnien[ugung  zuerst  zu  den 
Septimenakkorden  a-c-e-g  und c-e-g-h^  die  man,  der  Wichtigkeitdes 
Dominantseptimcnakkordes  gegenüber,  fast  entbehrlich  nenoea 
könnte. 
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So  gewiss  es  wahr  ist,  dass  der  nach  unseren  Grundsätzen 
die  Stimmen  Führende  von  selbst  schon  vor  dem  widrigen  Quer- 
stande  bewahrt  bleibt,  so  dürfen  doch  einige  nähere  Betrach- 
tongen  über  diesen  Gegenstand  schon  deswegen  nicht  fehlen, 
weil  die  ältere  Lehre  denselben  zur  steten  Anregung  gebracht 
und  die  ängstlichsten,  —  ja,  wenm  man  sie  befolgen  wollte,  bem- 
mendsten  Vorstellungen  davon  gefasst  bat 

Wenn  wir  von  einem  Akkorde  zu  einem  anderen  sdireiten, 
der  mit  dem  ersteren  einen  oder  einige  T6ne  gemeinscballtlioh 
hat,  so  behalten  wir  diese  bekanntlich  (S.  79)  in  der  Regel  in 
denselben  Stimmen  bei,  erachten  z.  B.  för  das  Nächstliegende  und 
Geradeste,  nicht  wie  bei  a,  — 
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sondern  wie  bei  6,  zu  schreiben;  bei  b  bleiben  die  beiden  Akkor- 
den gemeinschaftlichen  Töne  c,  e  liegen,  während  bei  a  alle  Stim- 
nran  unruhig  durcheinander  fahren. 

Bringt  nun  der  folgende  Akkord  eine  schon  im  vorhergehen- 
den Akkorde  vorhanden  gewesene  Stufe,  aber  erhöht  oder  er- 
niedrigt wieder, 
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SO  liegt  es  ebenfalls  am  nächi^ten,  sie  derjenigen  Stimme  znzuer- 
(eilen,  die  zuvor  dieselbe  Stufe ^  wenn  auch  in  anderer  Gestalt 
(erhöht  oder  erniedrigt),  gehabt  hat.  Daher  erscheinen  in  vorste- 
benden  Fällen  e»,  /fo,  e  und  ds  in  denselben  Stimmen  (Diskant  und 
Alt),  die  zuTor  e,  /,  es  und  c  gehabt  haben.  Weicht  man  von  die- 
sem natürlichen  Wege  ab,  ^t  man  die  veränderte  Stufe  einer 
anderen  Stimme,  als  der,  welche  zuvor  dieselbe  hat  h&ren  lassen: 
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so  haben  die  Stimmen  nicht  den  nächstliegenden,  bequemsten 
Fortgang,  und  stehen  überdem  gegeneinander  in  Widerspruch  und 
Widerverhältnis.  Bei  a  und  h  nämÜch  scheint  der  Diskant  Id 
Cdur,  der  Bass  dagegen  in  Cmoll  zu  stehen;  bei  c  der  Diskant  in 
I>moll,  der  Bass  in  D  oder  (i  dur;  bei  d  deutet  der  Diskant  etwai 
auf  Cmoll  und  ömoll,  der  Bass  auf  Cdur. 

Ein  solches  Widerverhäitnis  einer  Stimme  gegen  die  andere 
heißt  nun,  wie  S.  192  gesagt  ist,  querständig  oder  Querstand; ' 
die  frühere  Theorie  hat  sehr  ängstlich  und  umständlich  davor  ge- 
warnt. Wir  können  auf  die  ganze  Sache  weniger  Gewicht 
und  zwar  nicht  bloß  deswegen,  weil  nach  den  bisher  mitgeteil- 
ten Gesetzen  Ober  Stimmführung  die  meisten  Querstände  schon 
Ton  selbst  Termieden  werden  müssen  (wie  könnten  wir  ZrB.  Fort- 
schreitungen wie  die  in  No.  ^  statt  der  in  No.  mitgeteilten 
machen?),  sondern  auch:  weil  wir  uns  nie  einseitig  entscheideiii 
und  daher  querständige  Verhältnisse  aus  bestimmten  Gründen 
wohl  gestatten  mögen.  —  Diese  Gründe  sind  das  Einzige,  worauf 
hier  noch  hinzuweisen  Ist. 

Der  Querstand  erscheint  widrig,  weil  dieStimmen  nicht  folge- 
richtig und  bequem  fortschreiten,  und  eine  der  anderen  dem  Idt 
halte,  der  Tonart  nach  widerspricht  Wo  dies  entweder  nicht 
der  Fall  ist,  oder  wo  die  Härte  des  Widerverhältnisses  unserem 
Zwecke  zusagt,  oderendlich,wo  wir  durch  die  vorübergehende 
Unannehmlichkeit  höheren  Gewinn  erlangen :  da  werden  wir  uns 
unbedenklich  den  Querstand  erlauben.  Man  darf,  wie  wir  schon 
anderwärts  bemerkt  haben,  seinen  Sinn  nicht  verweichlichen, 
nicht  jede  Herbigkeit  aus  Schmeichelei  und  Vurzürtclung  fliehen- 
Der  Künstler,  der  den  ganzen  Inhalt  seines  Geistes  redlich  und 
wahr  offenbaren  soll,  muss  am  rechten  Ort  auch  das  Härteste 
auszusprechen  nicht  scheuen.  Diese  Treue  eines  starken  Charak- 
ters ist  von  der  Roheit  eines  ungebildeten  Geistes  und  der 
Schöntuerei  und  Feigheit  einer  verweichlichten  Seele  gleich  weit 
entfernt. 

Bei  der  Aufsuchung  nicht  unzulässiger  (Juerstände  kommen 
wir  zuerst  auf  Fälle,  in  denen  die  zu  verwandelnde  Stufe  in  zwe« 
Stimmen  zn<yleich  vorhanden  ist,  und  natürlich  nur  in  einer  zur 
Verwandlung  fortschreiteu  kann.  Hier  z.  B. 
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kann  natürlich  bei  a  mit  der  Unterstimme  nicht  auch  die  Ober- 
stimme nach  fis  gehen,  ohne  Oktaven  zu  machen.  Haben  wir  nun 
die  Verdopplung  im  ersten  Akkorde  zugelassen  (und  sie  kann  in 
vielen  Stimmlagen  unvermeidlich  werden),  so  müssen  wir  eines 
der  beiden  f  abweichend  führen.  Dasselbe  ist  bei  &,  c  und  d  der 
Fall.  Eben  weil  man  nicht  anders  kann,  weil  die  Stimmen  so 
wohl  und  bequem  wie  möglich  geführt  sind,  finden  auch  die  Fort- 
schreitongen  kein  Bedenken.  —  Bei  dergleichen  Fällen  kommt  es 
übrigens  darauf  an,  welche  Stimme  die  widerspruchsvolle  Fort- 
schreitung übernimmt;  wir  haben  dies  schon  bei  No.  348  beob- 
achtet ,  Allein  auch  in  dieser  Hinsicht  wird  der  Komponist  durch 
manchc^ei  Gründe  der  Stimmung,  Betonung  usw.  oft  zu  der 
scheinbar  querständigen  Führung  bewogen  und  kann  dabei  in 
seinem  vollen  ktlnstlerischen  Rechte  sein.  Wenn  Meyerbeer 
hgendwo  die  Singstimme  (Bass)  wie  hier  bei  a  — 


von  b  nach  d  hinaufführt,  während  eine  Mittelstinime  der  Beglei- 
tung von  /;  nach  h  hinabgeht:  so  gewinnt  er  damit  einen  scharf- 
trefTenden  Ausdruck  schmerzlichen  Gefühls,  einen  starken  Accent 
für  die  Hauptnote  seines  Gesanges.  Er  hat  wohlgetan  —  und 
es  ist  nicht  einmal  nötig,  zur  Verteidigung  des  Satzes  darauf 
hinzuweisen,  dass  das  querständige  h  an  derselben  Stelle  er- 
scheint, wo  die  Singstimme  (die  man  sich  als  Hauptstimme  ohne- 
hin eine  Oktave  höher  zu  denken  haben  würde,  wie  bei  b)  es  hätte 
nehmen  müssen.  Der  regelrechte  Akkordgang,  der  b  nach  dem 
nächstgelegenen  h  geführt  hätte,  würde  unfruchtbar  für  den  Aus- 
druck gewesen  sein. 

Milder  tritt  das  querständige  Verhältnis  auf,  wenn  der  wider^ 
sprechende  Ton  den  Schein  einer  neu  eintretenden  Stimme  an- 
lummt,  der  Querstand  gleichsam  verhehlt  wurd, 

c)^     I  d)  J  ^.  J  ^ 

bei  o,  oder  wenn  die  querständig  aufeinander  treffenden 
Stimmen  verschiedene,  aber  nahverwandte  Tonarten  andeuten, 
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wie  bei  b.  Bei  a  geht  offenbar  d  nach  f  und  c  nach  d.  Da  aber  im 
letzten  Akkorde  dasselbe  d  erscheint  wie  im  vorigen,  so  über- 
redet uns  das  Ohr,  es  sei  dasselbe,  c  sei  (der  Regel  gemäß)  nach 
h  gegangen  und  f  eine  neue,  frei  und  rücksichtslos  eintretende 
Stimme.  Bei  b  haben  wir  dieselbe  Modulation  vor  uns,  aber  in 
anderer  Akkordlage.  Jene  Täuschung  ist  nicht  vorhanden  und 
das  Widerverhältnis  tritt  stärker  hervor,  obwohl  bei  der  nahen 
Verwandtschaft  von  C  und  G  dur  keineswegs  zu  herbe.  Dasselbe 
gilt  von  c;  sind  hier  auch  die  Tonarten  ^Imoll  und  Gdur)  nicht 
nächstverwandt,  so  hilft  wieder  der  glatte  Gang  der  Stimmpaare 
über  den  Widerspruch  hinaus.  Nur  bei  d  überzeugen  wir  uns, 
wie  viel  gelinder  die  Modulation  von  b  in  unser  Gehör  eingeht, 
wenn  der  Querstand  vermieden  wird*. 

Ähnlich  verhält  es  sich,  wenn  das  querständige  Verhältnis 
in  Akkorden  eintritt,  die  zu  verschiedenen,  unterscheidbaren 
Sätzen  oder  Gliedern  gehören.  Hier 


2b5  ^ 


3 


bilden  im  ersten  Beispiele  vier  und  vier  Akkorde  ein  Glied  (Motiv) 
für  sich,  und  deshalb  finden  wir  das  querständig  eintretende  eis 
nicht  in  Widerspruch  mit  dem  c,  das  im  vorigen  Gliede  von  einer 
anderen  Stimme  angegeben  ward.  Im  zweiten  Beispiel  fassen  wir 
je  zwei  Akkorde  als  ein  Glied  und  ertragen  das  eis  im  zweiten 
Gliede  als  einen  gleichsam  neuen  Eintritt.  Wenn  in  beiden  Fällen 
der  querständige  Ton  unleugbar  schärfer  empfunden  wird,  so 
dient  er  nur,  die  Abschnitte  deutlicher  zu  bezeichnen.  Dasselbe 
findet  in  nachstehenden  Sätzen  statt. 


_8_ 
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(Mozarts  Ouv.  zu  Cosi  fan  tutte.) 


r  r~^r  r  ryp^  "  r~^r  if^ 


Von  hier  aus  wird  begreif  ich,  dass  der  Querstand  in  all'  seiner 
Herbigkeit  sogar  willkommen,  der  einzig  rechte  Ausdruck  sein 


•  In  den  vorsiehenden  und  nächstfolgenden  Beispielen  erscheinen  man- 
cherlei bisher  bis  zuS.  4  92)  noch  nicht  erklärte  Tonverbindungen.  Man  halle 
vorerst  an  ihnen  fest,  was  sie  eben  hier  beweisen  soUen,  und  erwarte  die 
nähere  Verständigung  von  späteren  Paragraphen. 
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kann,  wenn  es  gilt,  eine  Stimme  oder  einen  Ton  scharf,  ent- 
scheidend, —  durchschneidend  einzuführen.  Als  Beispiel  diene 
eine,  in  neuerer  Zeit  von  deutschen  und  französischen  Kunstge- 
lehrten (wie  früher  von  verweichlichten  Italienern)  vielbesprochene 
Stelle  aus  der  Introduktion  zu  einem  Mozartschen  Quartett,  in 
Cdur.  Mozart  beginnt  80 : 


in  einer  dunklen  Weise,  ehe  er  sich  in  das  finsche  Cdur  wirft.  Die 
zweite  eintretende  Stimme  lässt  uns  ungewiss,  ob  c-f-ae  (Fmoll) 
oder  c-es-as  {As  dm)  erscheinen  werde,  die  folgende  Stimme  ent- 
scheidet für  das  letztere,  —  und  mit  dem  nächsten  Eintritte  (der 
Oberstimme)  zerreißt  Mozart  diese  Harmonie,  hftlt  uns  wieder 
in  peinlicher  üngewissheit,  —  um  sich  endlich  auf  dem  sechsten 
Viertel  entschieden  nach  (rdur,  der  Dominante  des  Haupttones  (und 
von  da  weiter)  zu  wenden.  Wer  sieht  nidit,  dass  dieser  ein- 
sdmeidendeTon — er  bildet  einen  Querstand  gegen  das  unmittel- 
bar vorhergegangene  a$  der  zu  zweit  eingetretenen  Stünme  — 
eben  der  Idee  des  Tondichters  ganz  eigen  und  unentbehrlich  ist? 
Hätte  Mozart  das  zuerst  erscheinende  af,oder  das  dagegentretende 
a  missen,  oder  letzteres  nur  verzögern  wollen:  so  wäre  der  Sinn 
seines  Satzes,  —  und  im  letzteren  Falle  zugleich  die  strenge  Folge- 
richtigkeit seiner  Stimmein tiille,  die  Viertel  auf  Viertel  treffen, 
verloren  gewesen. 

Daher  sind  auch  Querstände  wohl  angewendet,  wenn  man, 
zumal  in  langsamer  Harmoniefolge,  scharfe  und  gewichtige  Modu- 
lationen braucht,  z.  B. 


Hammel,  Bdor-Mene. 


oder  in  dieserStelleausdemAdagioeinesQuartettsvon  J.Haydn, 


265 


1 

-  *  J  J  J 
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oder  endlich  in  diesem  Satze  aus  dem  ersten  AUegro  von  Beetho- 
vens heroischer  Symphonie 


*1 

2S5 


^  £S  £S  es 


n.  s.  w. 


3«: 


1=t: 


5 


1 


und  diesem  anderen  aus  dem  Finale  derselben  Symphonie  * 


13 
285 




— #  #  

Auch  bei  schnell  aufeinander  folgenden  Modulationen,  wie 
schon  bei  No.  t—t  bemerkt  worden,  wirkt,  zumal  bei  fließender 
Stimmbewegung  der  Querstand  nicht  widrig,  da  der  Modulations- 
wechsel den  Hörer  zunächst  beschäftigt  und  dergleichen  Fort- 
schreitungen (die  man  sich  als  Auslassung  der  hier 


oder 


14 
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in  Viertelnoten  eingeschobenen  Auflösungen  erklären  kann),  schon 
von  selbst  eine  gewisse  Fremdheit  an  sich  haben,  der  der  Quer- 
stand wohl  entspricht. 

Und  so  begreifen  wir  zuletzt  auch,  wie  man  sich  Querstände 
gefallen  lässt,  die  für  sich  allein  betrachtet  in  der  Tat  fremd  und 
widerspruchsvoll  auftreten,  aber  unvermeidliche  Folge  einer  in 
ihrer  Ganzheit  wohlgebildeten  und  zusagenden  Stimmführung  sind. 
Aus  zahllosen  in  den  Werken  aller  Meister  sich  darbietenden  Fällen 
dieser  Art  finde  hier  nur  einer*,  aus  der  CmoU-Fuge  im  ersten 
Teile  von  Bachs  wohltemperiertem  Klavier,  Raum: 


•  Partitur  bei  Simrock  S.  36  und  4  94. 
Ein  hierher  gehöriges  Beispiel  ist  (zu  anderem  Zweckj  im  dritten  Teil 
des  Lehrbuches,  No.  468  mitgeteilt. 
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J  L. 


^;_J  ..i!3_~ 

1   »  Ii  ^ 

Man  erkennt  gleich,  dass  die  Querstände  der  mit  f  bezeich- 
neten Noten  nicht  hätten  vermieden  werden  können,  wenn  Bach 
nicht  sein  Hinanfdringen  von  d  nach  es,  e,  f,  fis,  g  und  dann  von 
9  nach  05,  a,  6,  A  in  derUnter-undllittelstimme  hätte  opfern,  oder 
die  Oberstimme  verderben  wollen.  Obrigens  liegt  hier  wie  ^ 
der  Querstand  jedesmal  zwischen  Ende  und  Anfang  der  einzelnen 
Motive. 

Bis  hierherhaben  wir  den  Querstand  nur  in  zwei  unmittelbar 
aufeinander  folgenden  Harmonien  beobachtet.  Allein  auch  über 
einen  Zwischen akkord  hinweg  kann  sich  ein  solches  Widerver- 
hältnis geltend  machen,  und  man  nennt  es  dann  einen  un  eigent- 
lichen Querstand.  Hier  — 


U-J-* 

rf'rtn 

sehen  wir  eine  Ueihe  solcher  Bewegungen**  vor  uns,  die  allesamt 
sich  als  querständige  fühlbar  machen,  die  ersten  (a  und  6)  nicht  et- 
wa darum  weniger,  weil  der  Querstand  sich  in  einer  Mittelstimme 
verbirgt,  während  er  bei  der  folgenden  (c  und  (/'  in  den  Außen- 
stimmen liegt.  Gerade  das  Verstecken  des  querständigen  Tones 
erhöht  die  Widrigkeit  der  Wirkung. 

Warum  hebt  hier  der  Zwischenakkord  das  Missiällige  des 


*  Bin  hierher  gehöriges  Beispiel  ans  der  Matthäne-Paasioii  von  Seh. 
Bach  ist  Teil  8  des  Lehrbuches,  No.  519  S.  684,  zu  finden. 


i^iyui^cd  by  Google 


510 


AtUiang  L 


Querstandes  nicht  auf?  Erstens,  weil  die  fließenden  Stimmen 
es,  d,  c  —  g,  e  usw.  sogleich  als  eng  zusammengehörige  Sätze 
erkannt  w<  r  ien,  und  man  von  e*,  rf,  c  ebensowohl  als  früher  von 
esy  c  aniiiiiiint,  es  sei  eine  nicht  in  Cdur  (wie  g,  p),  sondern  in 
CmoU  stehende  Melodie.  Daher  niaehon  die  Sätze  eund/,  in  denen 
kein  Zwischenakkord,  sondern  ein  paar  wiUkürliciie  Zwischen- 
töne if—d)  sich  einmischen,  keinen  günstigeren  Eindruck. 

Zweitens,  weil  der  Dominantseptimenakkord  (oder  gar 
bloße  Zwischentöne)  kein  genügendes  Mittel  ist,  Moli  und  Dur— 
denen  er  gemeinschaftlich  angehört  —  zu  scheiden.  Schon  ohne 
Querstand  wäre  der  bloß  durch  den  Dominantseptimenakkord  mo- 
tivierte Wechsel  des  Tongeschiechts  —  hier  bei  a  — 


nach  dem  S.  ^  90  bis  i^o  Bemerkten  nicht  scharf  genug  beseichnet, 
nnd  man  würde  imallgemeinen  eine  weitere  Umschreibnng  des 
Oberganges,  wie  bei  fr,  —  oder  einen  den  Wechsel  schiifer  be- 
zeiclmenden  Akkord 


wohl  vorzuziehen  iindeii.  Wenn  nun  der  Dominantseptimenakkord 
schon  bei  unverfänglicher  Stimmführung  eine  zu  schwache  Scheide 
für  Dur  und  Moii  und  ihre  Harmonien  ist,  so  muss  er  noch  viel 
\\  (  iiijjfer  genügen,  ein  querständiges  Verhältnis  zu  bedecken.  Da- 
li i  Tuöchten  auch  wohl  die  Qaerstände  in  den  letzten  zwei  Bei- 
spielen (unter  Vermittlung  der  Nonen-,  oder  aus  ihnen  abgeleiteten 
Septimenakkorde)  weniger  befremdendes  haben,  als  die  vorigen, 
(denn  die  Zwischenakkorde  bereiten  kräftig  den  Tonwechsel  vor) 
oder  vielmehr:  diese  Fortschreitungen  sind  gar  nicht  mehr  für 
querständig  zu  achten. 
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K. 

Segentatz  syttamatiseber  Entwicklung  der  Akkorde  gegen  ihre 

medianiedie  Anfreilrnng. 

Zu  ä. 

Esisthier  am  Ort,  einen  Rückblick  auf  die  von  früheren  Theo- 
retikern, —  namentlich  Gfr.  Weber  —  und  einigen  neueren 
Harmonielehrem  beobachtete  Weise  der  Akkordlclire  zu  werfen. 
Das  Verfahren  des  Lehrers  hat  dreilache  Wichtigkeit.  Zunächst 
für  den  Fortschritt  des  Schülers:  es  ist  natürlich  nichts  weniger 
als  gleichgüllijz-  ^vie  schnell,  leicht  und  sicher  der  Fortschritt  ge- 
schehe. Dann  tür  die  geistige  Entwicklung;  je  nachdem  eine 
Lehre  sich  an  den  Verstand  oder  das  nachdenkenlose  Gedächtnis 
wendet,  wird  sie  eine  oder  die  andere  Richtung  der  Geisteskraft 
hervorrufen.  Endlich  für  die  Sache;  eine  Lehre,  die  den  LehrbtoiT 
bloß  äußerlich  aufrafft,  statt  ihn  vernunftgemäß  zu  entwickeln, 
entfremdet  sich  und  den  Schüler  dem  Stoffe  selber  und  fasst  ihn 
unlebendig,  ja  falsch  auf.  Gfr.  Weber  steht  vorwurfsfrei  da;  in  der 
Zeit,  wo  dieser  durch  Wissenschaftlichkeit  und  scharfen  Verstand 
ausgezeichnete,  vielfach  verdiente  Mann  sihriob,  war  die  syste- 
matische Entwicklung^  der  Akkorde  noch  nicht  gegeben.  Wimder- 
iicher  ist  es.  wie  mcucic  Lehrer  angesichts  ihrer  bei  der  alten 
Weise  beharren  können,  statt  sich  dem  Fortschritte  anzusclilienen, 
—  oder,  wenn  er  irrig  sein  sollte,  ihn  zu  beleuchten  und  zu  be- 
richtigen. 

Fremd  dem  Bestreben  systematischer  Entwicklung,  wie  wir 
sie  unternommen,  begnügen  sich  Weber,  seine  VoigSnger  und  seine 
Nachfolger,  die  Harmonien,  die  sie  vorgefunden,  nebeneinander 
und  gleichzeitig  miteinander  aufzustellen.  Man  geht  daher  von 
der  Tonleiter  aus,  stellt  zuerst  auf  den  Stufen  der  Durtonleiter  alle 
ans  ihr  zu  bildenden  Dreiklänge, 


1 

m 


dann  aUe  Öeptunenakkorde, 


|)-§-S-l 

femer  (jedenfalls  ist  es,  das  Prinzip  einmal  zugestanden,  folge- 
richtig) auch  auf  den  Stufen  der  Molltonleiter  alle  Dreiklänge  und 
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Si'ptimenakkorde,  sogar  alle  Nononakkorde  nebeneinander,  die 
sich  aus  den  Tönen  der  Tonleiter  herauszähien  ia88e%  zum  Teil 
wundersame  Gesellen,  wie 

(y^-^e^  und  tHi-e-^'h 
e-e-gis-h  und  o-e-gts^h-^ 

und  ähnliche.  So  überliefert  man  dem  Schüler  die  Harmonie 
massenweise  und  reichlich  und  unerschrocken. 

Selbst  wenn  man  an  der  Möglichkeit  einer  systematischen 
Entwicklung  zu  verzweifeln  Ursache  hfttte,  wäre  dieses  Verfohien 
doch  aus  me  thodis  chen  GrOnden  nicht  zu  billigen.  Die  richtige 
Methode  einer  auf  Anwendung  und  Ausübung  hinarbeitenden  Lehre 
fordert,  dass  man  denStoff  teile  und  in  jedemMoment  der  Unter- 
weisung nur  so  viel  überliefere,  als  eben  jetzt  zur  Anwendung 
kommen  kann.  Also  schon  aus  diesem  —  wenngleidi  nur  äufier- 
liehen  Grunde  müsste  der  Stoff  geteilt,  es  müsste  das  Leichtere, 
oder  Naherliegende,  das  zunächst  oder  zumeist  Brauchbare  und 
Notwendige  herrorgesueht  werden.  Und  da  wäre  es  keine  Frage, 
dass  der  groBe  und  kleine  Dreiklang  nebst  dem  Dominantsepti- 
menakkorde  allen  übrigen  Harmonien  vorangehen  müssten;  man 
durchlaufe  nur  —  ohne  Rücksicht  auf  Kunstgesetze,  blofi  dem 
reinen  Tatbestand  nachforschend  —  eine  Rdhe  von  Komposi- 
tionen beliebiger  Gattmig,  und  beobachte,  wie  viel  tausendmal  die 
drei  genannten  Harmonien  eintreten  gegen  eine  einzelne  An* 
Wendung  der  übrigen,  —  und  wie  viel  seltener  namentlich  die- 
jenigen Harmonien  erscheinen,  die  sich  nach  unserem  System  als 
die  entlegensten  charakterisieren. 

Unsere  Akkordlehre  ruht  aber  in  der  Tat  auf  einem  tieferen 
Grunde,  als  auf  der  bloß  äußerlichen  Berechnung  der  Lehrklug- 
heit. od(  1  [Methode;  sie  darf  sich  als  wirkliches  System  hinstellen 
und  nur  liierdnrch  ist  auch  die  treffendste  Methode  erlanghar. 
Ihre  Systematik  beruht  darauf,  dass  sie,  von  den  einfachsten  Ton- 
verhältnissen, dem  von  der  Natur  gegebenen  Urakkord  (dem 
großen  Dreiklang,  S.  5i)  und  dem  zunächst  aus  ihm  erwachsenen 
Dommautseptimenakkorde  (S.  20"))  ausgehend.  Schritt  für  Schritt 
nur  durch  das  sich  fortbewegende  und  stets  sich  erweiternde  Be- 
dürfnis der  Sache  selbst  sich  weiter  führen  lässt.  Der  Theore- 
tiker einer  späteren  Zeit,  der  den  KunststofT  schon  massenweise 
verarbeitet  vorfindet,  kann  freilich  nach  seinem  Belieben  entweder 
diese  oder  jene  Einzelheit  hervorziehen  und  voranstellen  i'«o 
gefiel  einem  neueren  Theoretiker,  den  verminderlenDreiklang  dem 
Dominantseptimenakkorde  voranzusetzenjoder  (wie  Weber)  ganze 
Massen  von  Akkorden,  oder  gar  den  j^anzen  Vorrat  dt- selben 
auf  einmal  hinlegen.  Aber  der  Mensch  in  seiner  künstlerischen 
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luLigkeit  koniiie  nicht  so  verfahren,  die  Kunst  konnte  nicht  so 
beginnen  und  fortschreiten.  Wenn  annb  dorn  kün-lloriscben  Er- 
finder, der  die  ersten  Sclintte  tat  in  das  l'eld  der  Harmonie,  das 
Verhältnis  der  Töne,  die  Richtigkeit  und  Zusammengehörigkeit 
der  ersten  Akkorde  nicht  wissenschaftlich  festgestellt  war,  so 
empfand  er  es  doch;  sein  Gefühl  lieferte  ihm  dasselbe  Resultat 
wie  den  späteren  Gefühl  im  Verein  mit  wissenschaftlicher  Er- 
gründung.  Der  rechnende  und  klügelnde  Verstand  kann  —  etwa 
auf  der  Jagd  nach  neuen  Tonformen,  um  mit  ihnen  neu  und  ori- 
ginal  aufzutreten  —  die  entlegeneren  Gestaltungen  den  näheren 
Toranstellen;«  dezgleichen  ist  oft  bei  dilettantischen  Komponisten 
und  bei  Lehrern  von  mangelhafter  wissenschaftlicher  und  künst- 
lerischer Durchbildung  zu  finden.  Aber  die  Kunst  ist  ein  lebender, 
durch  und  durch  von  Vernunft  erfüllter  imd  bedingter  Organismus, 
in  dem  dergleichen  Wüd&ngsgemengsel  keine  Stätte  findet;  das 
zeigt  sich  in  ihrem  geschichüidien  Zusammenhange,  das  bewährt 
sich  am  einzelnen  Künstler  um  so  stärker,  je  höher  er  sich  voll- 
endet hat,  —  das  ist  es,  was  Bach  und  Beethoven  auch  in  der 
Harmonik  an  die  Spitze  stellen.  Die  Lehre  bat  dies  begreifen  müssen 
und  darf,  nachdem  es  gelungen,  nicht  davon  ablassen,  ohne  sich 
selber  und  der  Kunst  untreu  zu  werden. 

Die  Folgen  einer  Versäumnis  hieran  zeigen  sich  vollständig. 

Vor  allem  geht  die  systematische  Entwicklung  leicht  und 
ohne  Überladung  bciiritt  für  Schritt  zu  reicherem  Erwerb  vor- 
wärts und  macht  jeden  Zuwachs  aus  dem  Vorangegangenen  be- 
greiflich und  behandelbar,  w^ährend  das  willkürliche  meclianische 
Verfahren  uns  bald  in  Düi  ftigkcit  lässt,  bald  überladet  und  Schritt 
iür  behi  itt  neuer  Anweisung  bedarf,  ohne  sie  dem  Vorhergegan- 
genen abzugewinnen. 

Das  mechanische  Verfahren  wendet  sich  ferner  mit  seinen 
Mitteilungen  an  das  nachdenkenlose  Gedächtnis,  indem  es  will- 
kürlich zusammengeratTle  Einzelheiten  statt  vernunftgemäßer 
Entfaltung  des  Organismus  darbietet.  Gerade  die  Vernünfti^keit 
der  Entwicklung  ist  aber  des  Künstlers  nachhaltigste  Krait,  ge- 
rade sie  kann  nnd  mnss  angc>regt  und  anferzogen  werden,  wofern 
der  Lehrer  nicht  zum  bloßen  nachweisenden  Lohubedienten 
herabsinken  will. 

Endlich  verwirrt  jene  Versäumnis  den  Blick  und  das  Urteil 
selber  in  den  Säumigen,  so  dass  sie  die  sachgerechte  Schätzung 
der  willkürlich  durcheinander  geworfenen  Einzelheiten  verlieren. 
So  nur  ist  es  möglich  geworden,  dass  neuere  Lehrer  in  der  Har^ 
monik  nächst  großen  und  kleinen  auch  verminderte  Dreiklänge 
geben  und  (vermeintliche)  Ganzschlösse  bilden  wollen,  ehe  sie 
zum  Dominantakkorde  gelangen;  daher  kommt  es,  dass  sie  bei- 
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läufige,  urspi üngrlich  auf  bedingte  Brauchbarkeit  angewiesene 
Akkordgestaltiingeii  mit  gleicher  ümständliehkoit  behandeln  und 
zu  gleicher  Selbständigkeit  erheben  möchten,  wie  die  naturwüch- 
sigen und  überall  sich  selbständig  gellend  machenden  Harmoni  n. 
In  Bezug  anf  die  sogenannten  willkürlich  gestalteten  Soptmirn- 
akkordo  Ii  üben  wir  schon  S.  485  in  No.  -j^-  ein  paar  flüchtijz  her- 
ausgegriffene Relege  gesehen;  andere  werden  sich  gelegentlich 
noch  finden.  Die  Möglichkeit,  auch  die  entlegensten  Gestaltungen, 
z.  B.  die  oben  genannten,  einmal  in  Gebrauch  kommen  zu  sehen, 
dürfen  wir  übrigens  am  wenigsten  bestreiten,  wohl  aber  deren 
Wichtigkeit  für  die  Lehre. 

VolIst&Ddigere  Prüfung  bleibt  einem  anderen  Orte  zur  TöUiges 
Erledigung  aufbewahrt.  Hier,  im  praktischen  Lehrfonche,  geben 
wir  noch  einen  praktischen  Erweis  für  unsere  Entwicklung.  Wir 
fassen  ihn  in  fünf  Punkte  zusammen. 

Erstens.  Die  natürliche  Harmonie  haben  wir  fruchtbar, 
zeugungsfähig  gefunden.  Wie  aus  dem  ürton  (gleichviel,  welchen 
wir  dafür  annehmen)  die  erste  Harmonie,  der  Durdreiklang,  hervor- 
tritt, so  aus  diesem  der  Dominantseptimenakkord,  aus  diesem  der  No- 
nenakkord,  beide  mit  ihrem  Anhang  von  abgeleiteten  (durch  Weg- 
iassung  der  Grundtöne  gewonnenen)  Akkorden.  Dagegen  fuhren 
die  nicht  natürlichen,  sondern  gemachten  Akkorde  —  wie  be- 
rechtigt und  notwendig  sie  auch  im  ferneren  Verlaufe  der  Kunst 
erscheinen  —  nicht  weiter. 

Zweitens.  Die  Harmonien  sind  in  ihren  Umkehrungen  um 
so  brauchbarer,  je  näher  sie  dem  Ursprung  stehen.  Der  Doininant- 
septiuicnakkoid  vullbrnigt  seine  naturgemäi^este  Fortschreitung 
in  allen  U  inkehr ungen  und  Lagen 


mit  gleicher  Flüssigkeit  und  Annehmlichkeit,  während  schon  der 

nächste  Septimenakkord 


in  seinen  Umkehrungen  oder  Lagen  nicht  ohne  Auswahl  ange- 
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wendet  werden  kann,  wenn  nicht  ein  Teil  der  Annehmlichkeit  *, 
die  dem  Grandakkorde  eigen,  eingebüßt  werden  soll.  Wie  man 
in  No.  ^  in  den  Sext-  und  Quartsextakkord  gegangen,  wird  nicht 
iremissbiHigt  werden :  dagegen  würde  man  statt  der  in  No.  jjj  ge- 
brauchten Weisen  (mit  Ausnahme  der  letzten)  wohl  diese 


vorziehen.  Die  Bedenklicbkeiten  hei  mancher  Lage  der  Nonen- 
akkorde  in  ihren  Umkehrungen  sind  schon  S.  157  zur  Sprache  ge- 
kommen. Der  verminderte  Septimenakkord  dagegen  zeigt  sich 
moT  in  seinen  Umkehr ungen  gefügig,  aber  diese  sind  der  charak- 
teristischen Bedeutsamkeit  anderer  Umkehrungen  nicht  teilhaf- 
tig, weil  sie  sich  von  der  Grundstellung  des  verminderten  Sep- 
timeaakkordeä  auf  anderen  Grundtönen  (S.  24  8J  nicht  unter- 
scheiden. 

Drittens.  Je  näher  die  Akkorde  dem  Ursprang  stehen,  am 
so  freier  sind  sie  meist  auch  in  ihren  Bewegongen.  Hier  steht 
obenan  der  Dur  dreiklang,  der  frei  nach  jedem  anderen  Akkorde 
schreiten  kann,  sofern  nur  nicht  dadurch  falsche  Stimmfortschrei- 
tungen  entstehen  oder  die  Harmonie  zusammenhanglos  wird.  — 
An  dieser  Freiheit  nimmt  der  Molldreiklang  teil  und  geht  inso- 
fern selbst  dem  Dominantseptimenakkorde  vor;  er  verdankt  das 
setner  dem  Dnrdreiklang  nachgebildeten  Gestalt»  die  ihn  fähig 
macht,  als  tonischer  Dreiklang  ein  Moment  der  Ruhe  (S.  221)  zu 
sein.  Dass  er  aber  hierin  dem  Durdreiklang  nachsteht,  dafiir  gibt  es 
ein  sprechendes  Zeugnis.  Sehr  häufig  werden  Mollkompositionen 
toH  dem  Durdreiklange  geschlossen  (das  Umgekehrte  geschieht 
nie  oder  nur  in  äußerst  seltenen  Fällen)  und  eine  Zeitlang  achtete 
man  nur  diesen  Schluss  für  wahrhaft  befriedigend,  ja  schloss  — 
wemi  der  Durdreiklang  nicht  zusagte  —  lieber  mit  weggelassener 
Tm**^  als  mit  dem  Mollattorde. 


*  Nur  so  all:»emein  kann  im  allgemeinen  geurteilt  werden ;  aus  beson- 
deren Gründen  können  die  fremderen  Wege  den  Vorzug  verdienen.  Aber  die 
Gmndlegnng  eines  Systemes  geht  ehtn  Tom  allgememen  ans;  ent  ans  und 
nach  diesem  folgt  das  Reeht  des  Bssondsien. 

SoMozartim  ersten  and  mehreren  Sätzen  seines  Requiem. 

33« 
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Von  allen  ferneren  Akkorden  ist  derDominantseptimenakkord 

der  gewandteste ;  wir  haben  nächst  seiner  urspränglichen  Bewegung 
in  die  tonische  fhirmonie  (S.  82)  eine  ganze  Reihe  anderer  Fort- 
schrei (.uiigen  auigeziihll  und  dieselben  keineswegs  eischöpft. 
Der  verminderte  Septimenakkord  schlielit  sich  ihm  besonders  da- 
durch zunächst  an,  weil  er  sich  in  mehr  als  einer  Weise  in  einen 
Donimantseptimenakkord  überfuhren  lässt.  Er  scheint  ihn  sogar  zu 
überbieten;  aber  nur  darum,  weil  er  vierfach  ist,  weil  wir  (S.  248 
jeden  verminderten  Septimenakkord  enhannonisch  in  drei  andere 
verwandeln  können.  Der  aus  dem  großen  Nonenakkord  abgelei- 
tete öeptimenakkord  hat  auch  mehrere  Bewegimgeu;  z.  B. 


während  die  Nonenakkorde  schon  durch  die  Tonmasse  an  mannig- 
facheren Wendungen  gehindert  werden.  Die  umgestalteten 
(sogenannten  willkürlichen)  Septimenakkorde  dagegen  erscheineu 
an  ihren  Ursprung  (S.  206)  so  gebunden,  dass  sie  am  annehmlich- 
sten und  fugsamsten  in  ihrer  Folge  als  Gang  aus  einem  der  natür- 
lichen Akkorde  in  den  anderen  auftreten  und  abweichende  Wen- 
düngen«  z.  B. 

zwar  möglich,  aber  weniger  erfolgreich  und  annehmlich  ersehei- 
nen als  andere  auf  dieselben  Funkte  gehende  Akkordweii- 
düngen,  z.  B. 


Viertens.  Der  Vorzug  der  natürlichen  Gestaltungen  tnti. 
besonders  klar  in  der  harmonischen  Figuralion  hervor,  die  den 
Akkord  auseinanderlegt  und  dadurch  feiner  und  klarer  fasslich 
macht.  Vergleicht  man  nun  ein  und  dieselbe  FiguraigesUit  lu 
ihrer  Anwendung  auf  verschiedene  Akkorde,  z.  B. 
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so  stellt  sich  die  Flüssigkeit  und  Ebenmäßigkeit  der  Torangehen- 
den  Gestaltungen  nm  so  klarer  herans. 

Fünftens  endlich  führen  wir  denselben  Nachweis  auch  ans 
den  nächsten  und  femerliegenden  (ansnahmsweisen)  Bewegungen 
des  Dominantseptimenakkordes.  Seine  erste  und  wesentliche 
Bewegung  in  den  tonischen  Dreiklang  vollfOhrt  er  in  idlen 
Umkehrunigen  (S.  544)  mit  gleicher  Leichtigkeit  und  Annehmlich- 
keit Dasselbe  wird  sich  —  wie  hier 
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ein  paar  Beispiele  zeigen,  —  nicht  von  den  ansnahmsweisen  Auf- 
lösungen, wenigstens  nicht  ohne  erleichternde  Lage  behaupten 

lassen. 

Wir  wollen  übrigens  auch  bei  dieser  Ausführung  von  unserer 
stets  festgehaltenen  Ansicht  keineswegs  abfallen:  dass  keine  Kunst- 
gestalt  (S.  45}  zu  verwerfen,  sondern  jede  nach  ihrem  Sinn  für 
künstlerischen  Zweck  anwendbar  und  dann  die  rechte  ist,  —  und 
dass  die  Kunst  nicht  auf  den  Zweck  der  Annehmlichkeit,  sinn- 
lichen Wohlgestalt,  leichten  Fasslichkeit  beschränkt  ist,  sondern 


*  Hier  aberaU  möchte  q  lieber  liegen  bleiben  ond  c-t-^r  statt  a-«-« 
bilden. 
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dass  ihr  mehr  und  höhere  Zielpunkte  gesetzt  sind.  Der  höhere 
Grad  von  Einfachheit,  Fasslichkeit^  Annehinlichkeit  sollte  hier 
nur  die  größere  ^ähe  der  Gestaltimgeii  zum  Ursprung  aller  be- 
zeugen and  damit  einen  neuen  ^  wenn  auch  nur  beiläufigen  Er- 
weis Ton  der  Richtigkeit  unserer  Hannonie-fintwicklung  geben. 


L. 

Konsonanz  und  Dissonanz. 
ZnS.  sio. 

Indem  hier  die  reichere  Anwendung  von  Septimen-  und 
Nonenakkorden  be;!innt,  wollen  wir  noch  einen  Ausdruck  und 
eine  Regel  zur  ISpnu  he  bringen,  die  der  früheren  Lehrweise  sehr 
wichtig  erschienen,  nach  unserer  Betrachtungsweise  aber  nur  zur 
Erwähnung  kommen,  um  die  Besorgnis  einer  UnYollständigkeit 
der  Lehre  von  dem  Lernenden  abzuwenden. 

Man  unterschied  nfimÜch  konson  ierende  und  dissonie- 
rende Interv  alle^konsonierende  und  dissonierende  Akkorde. 
Oktave,  große  Quinte  und  Quarte,  große  und  kleine  Terz  und 
Sexte  hießen  konsonierende,  alle  übrigen  dissonieronde  Inter- 
valle, oder  jene  Konsonanzen,  diese  Dissonanzen;  der  große 
und  kleme  Dreiklang  mit  ihren  Sext-  und  Quartsextakkorden 
hießen  konsonierende,  alle  übrigen  dissonierende  Akkorde.  Und 
nun  stellte  man  die  Regel  auf:  alle  Septimen  und  Nonen  in  Sep- 
timen- und  Nonenakkorden  müssten  vorbereitet  werden.  Diese 
Vorbereitung  aber  sollte  darin  bestehen,  dass  der  dissonierende 
Ton  in  einem  vorhergehenden  Akkorde  bereits  als  konsonieten- 
der  vorhanden  gewesen  sei,  z.  B.  die  Septime  in  zuerst  als 
Oktave  in  /*-3-c,  oder  als  Terz  in  d-f-a  usw. 

Ohne  uns  hier*  in  eine  vollständige  Kritik  dieser  Regel  ein- 
zulassen, wollen  wir  ihren  Grund  fassen  und  vnn  d:i  aus  erkennen, 
was  an  ihr  wahr  i.st.  Der  Grund  war:  das-  jcrie  sogenannten 
Dissonanzen  in  ihren  Akkorden  als  das  Anreizende  und  insofern 
gewissermaßen  Befremdende  empfunden  wurden,  und  dass  sie 


*  Diese  und  manche  Ihnliche  Bterterung  ist  in  des  Vecfssseis  Schiift: 
»Die  alte  MnsQdehie  im  Streit  mit  unserer  Zeit«  ausführlicher  gegeben. 
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Akkorde  ?olbst  nicht  so  beruhigend  wirken,  als  der  groüe  Drei- 
klang. Allerdings  wird  dieses  Auffallende  oder  Anregende  gemil- 
dert, wenn  der  anreizende  Ton  schon  zuvor  in  ruhiger  Weise 
aufgetreten  ist,  oder  wenn  wenigstens  der  auffallende  Akkord  in 
sicherer  Verbindung  mit  der  vorhergebenden  Harmonie  erscheint; 
auch  wir  haben  die  Wahrheit  anerkannt,  dass  eine  woblverbun- 
dene  Harmonie  cinlieitsvoller  und  milder  wirkt 

Allein  die  Tonkunst  hat  ja»  wir  müssen  es  wiederholen,  nicht 
den  Zweck,  nur  auf  die  mildesten  Tonverbindungen  auszugehen; 
sie  hat  Ideen  und  Empfindungen  der  mannigfa<^ten  Art  auszu- 
sprechen, und  bedarf  dazu  aller  möglichen  Tongestaltungen,  der 
härtesten  und  fremdesten,  wie  der  weichsten  und  nächsten.  Es 
kann  also  bisweilen  Bedürfnis  sein,  die  sogenannten  Dissonanzen 
aof  das  Mildeste  vorzubereiten,  bisweilen  aber  auch:  sie  scharf, 
plötzlich,  unvorbereitet  eintreten  zu  lassen;  jede  allgemeine  Regel 
(aoBer  dem  allgemeinsten  Gesetz,  überall  zweckgemftfi  zu  han- 
dehi)  ist  hier  Irrtum. 

Daher  wird  auch  jene  alte  Regel  fortwährend  von  den  Kom- 
ponisten tatsächlich  widerlegt  und  von  den  einsichtigeren  Leh- 
rern durch  mehr  und  mehr  Ausiialnüsfälle  oder  Licenzen^  be- 
schränkt. Man  fand,  dass  nicht  iiiiiner  die  Dissonanz  voibereitet 
sein  müsse,  sondern  es  oft  genüge,  wenn  nur  der  Grundton,  oder 
üuch  ein  anderes  Intervall  des  dissonierenden  Akkordes  zuvor 
dagewesen,  —  das  heißt  also:  wenn  die  Harmonie  eine  hIm  r- 
haupt  verbundene  sei:  Man  fand  femer,  dass  nicht  alle  dissonie- 
renden Akkorde  in  gleichem  Grade  mildernder  Vorbereitung  be- 
dürfen, und  ließ  sich  vor  allem  den  freien  Eintritt  die  Unter- 
lassung der  Vorbereitung)  des  Dominant-  und  vermmderten  bep» 
timenakkordcs  gefallen*. 

Wir  bedürfen  dieser  Unterscheidungen  mit  den  daran  hängen- 


*  Hier  und  anderwärts  hilft  man  sich  dann  anch  wohl  mit  einer  Art  von 

Ausrede  oder  Ausflucht,  diefrcilichnnraasoberflächlicher  Ansicht  vom 
Wesen  der  Kunst  hergenommen  und  oft  genug  wio(1f'r]pL't  ist,  gleichwolil  aber 
da  und  dort  sich  wiedur  laut  zu  machen  suclit.  Mau  unterscheidet  namhch 
zwischen  freiem  und  strengem  Styl,  bestimmt  den  letzteren  besonders 
fürKirehenrnnsik,  und  will  in  ihm  alle  Regeln  (z.  B.  auch  die  von  der  Vor- 
hereitong  der  Dissonanzen)  auf  das  Strengste  befolgt  haben,  im  freien  Styl 
aber  von  dieser  Strenge  nachlassen.  Als  wenn  jene  Regeln,  wenn  sie  nur 
überhaupt  richtig  wären,  nicht,  wie  für  Kirchenmusik,  so  für  jede  andere 
recht  und  nötig  sein  müssten!  Und  als  wenn  die  Kirchenmusik  nicht  aller 
Mittel  dor  Musik  ebensowithl  bedürfte,  wie  jeder  andere  Zweig  der  Tonkunst, 
nra  der  unermesslichen  Aufgabe  gewachsen  zu  sein,  die  ihr  gesetzt  ist!  — 
Doch  dies  mnss  anderswo  nftber  geprüft  werden.  Jetzt  wollen  wir  nur  nach 
reichstem  Besitz  aller  Formen  und  freiester  Hertschaft  ikher  sie  trachten. 
Vergl.  d.  Allg.  Mosiklehre  S.  809. 
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den  Regein  und  Ausnahmen  nicht  mehr.  Wo  wir  es  recht  finden, 
wissen  wir  schon  die  Harmonie  zu  verbinden;  wo  es  der  Ideo 
unseres  Tonstückes  entspricht,  wollen  wir  jeden  beliebigen  Akkord 
nnyorbereitet  einführen.  Ist  uns  aber  in  einem  besorgteren 
Augenblicke  dennoch  ein  Zweifel  aufgestiegen,  ob  nicht  ein 
Akkord  vor  dem  anderen  sorgsamere  Behandlong  verdient,  so 
weist  uns  der  Gang  unserer  Harmonie-Entwicklung  selbst  auf 
die  Akkorde,  wo  dies  der  Fall  sein  könnte;  denn  wir  haben  stets 
bei  dem  Einfachsten  und  Nächstliegenden  begonnen  und  uns  all- 
mählich zu  dem  Femeren  hinbewegt.  Wir  wissen  daher  schon,  dass 
nächst  dem  großen  und  kleinen  Dreiklange  mit  ihren  Umkehrun- 
gen  erst  der  Dominantseptimenakkord,  dann  der  verminderte  Drei- 
klang, dann  beide  Nonenakkorde  nebst  den  abgeloi toten  Septimen- 
akkorden, zuletzt  die  umgebildeten  Septimen-  nnd  Nonenaldcorde, 
und  zwar  jeder  Akkord  mit  seinen  Umkehningen,  gekommen 
sind,  und  dass  die  Akkorde  umso  fremder  nnd  auffallender  wer- 
den, je  weiter  wir  in  der  Entwicklung  fortgeschritten  sind.  Nor 
die  vom  großen  und  kleinen  Nonenakkord  abgeleiteten  Septimen- 
akkorde erscheinen  einigermaßen  bequemer,  als  die  mit  Tönen 
schwer  beladenen  Nonenakkorde.  Soll  sich  also  unsere  Harmonie 
lind  entfalten,  so  werden  die  je  ferneren  Akkorde  umso  soig- 
samer  zu  verschmelzen  sein.  Doch  am  rechten  Orte  darf  uns  der 
Mut  nicht  fehlen,  auch  die  fernsten  kOhn,  frei,  unvorbereitet 
einzuführen. 

Den  letzten  Grund  für  die  hier  und  bei  fihnlichen  Anlässen 

zur  Sprache  gekommenen  Anschauungen  der  alten  Lehre  findet 
man  in  der  Grundrichtung  dieser  Lehre  auf  sinnlichen  Wohlklang 
statt  auf  geistige  Bedeutung.  Geht  man  in  der  Musik  dem  Wohl- 
klange als  dem  Wesentlichen  nach,  —  wie  in  Ualien  stets  geschehen 
und  von  dort  zu  uns  herübergekommen  ist,  —  so  muss  man  jeden 
schärferen  Angriff  aul'  das  (tehör,  —  namentlich  die  sogenannten 
Dissonanzen  und  besonders  die  unvorbereiteten  und  unaufgelösten, 
—  scheuen:  höchstens  kann  man  sie  als  Würze  einmischen,  da- 
mit die  Hauptspeise  des  »Ohrenschmauses«  (wir  befinden  uns  ja 
hier  im  (lehietc  der  Sinnlichkeit)  nicht  allzu  fade  schmecke.  Nur 
isL  (iiibei  Schwanken  und  Widerspruch  unvermeidlich.  Wieviel 
W^ürze  tut  f,nit?  wo  fängt  das  Zuviel  an?  darüber  ist  man  nie- 
mals einig  geworden. 

So  weit  das  Spiel  mit  Tönen  und  der  Wohlgeschmack  an 
weichen  Zusammenklängen  die  Musik  beherrscht,  haben  jene 
Hegeln  ein  gewisses  Recht,  gleich  den  wohlerprobten  Rezepten 
der  Kochbücher,  und  werden  daher  von  allen  immer  wieder  vor- 
gebracht, die  nicht  über  die  Geschmackssphäre  hinauskommen. 
Sobald  aber  die  Musik  als  Kunst  aufgefasst  wird,  das  beifit  als 
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Verwirklichung  des  Idealen  in  unserem  Geiste,  treten  andere 
Gesetze  und  eine  andere  Auffassung  dos  ganzen  Kunsstoffes,  — 
auch  der  sogenannten  Konsonanzen  und  Dissonanzen,  —  in  An- 
wendung. 


M. 

Das  Melodieprinzip  und  die  erlcUnstelten  £rklärungen 

der  Harffloniker. 

Zu  S.  t46. 

Die  in  diesem  Abschnitte  gegebene  Entwicklung  dürfte 
weniger  bei  den  Praktikern  als  bei  einem  Teil  der  Tiieoretiker 
Bedenken  erregen;  bei  jenen  nicht,  weil  wenig  Gestalten  (oder 
keine)  hier  zum  Vorschein  konunen,  die  nicht  schon  öfter  in  Kom- 
positionen erschienen  —  hei  diesen,  sofern  viele  von  alters  her 
gewohnt  sind,  sich  dem  Harmoniewesen  mit  äußerster  Hintan- 
setzung des  Melodiewesens  dahinzugehen.  Alle  gegen  das  abstrakte 
Harmoniegesetz  laufenden  Erscheinungen  werden  dann  Fehler . 
gescholten,  oder  als  »geniale  Freiheiten«  —  als  gäbe  es  auch 
in  der  Kunst  Privilegien  ftlr  die  günstiger  situierte  Minoritätl  Ge- 
setzeszwaug  Hir  die  Schwächeren,  Vorrecht  und  Unverantwort- 
lichkeit  für  die  Mächtigen!  —  sauersüß  durchgelassen,  oder  end- 
lich unter  den  Freibrief  von  »Ausnahmen«  gestellt.  Aber  was 
will  das  sagen?  Ist  ein  Gesetz  richtig,  das  heißt  vernünftig  und 
notwendig,  so  muss  es  für  Alle  und  alle  Fälle  gelten ;  soll  es  Aus- 
nahmen erfahren,  so  müssen  diese  —  als  Untergesetze  —  gleich- 
falls auf  Vernunft  und  Notwendigkeit  begründet  sein.  Es  ist 
also  nichts  gesagt,  wenn  man  von  irgend  etwas,  z.  B.  einer 
Akkordiuhrung,  sagt:  sie  könne  ausnahmsweise  geschehen;  man 
muss  das  allgemeine  Gesetz  und  ebensowohl  die  Ausnahme  recht- 
fertigen. 

Dies  ist  auch  für  viele  der  im  obigen  I'iiiagraphen  mit  (retenden 
Fiilk;  schon  öfter  versucht  worden,  —  aber  nicht  für  uilc  und  hk  lit 
immer  (wie  uns  scheint)  mit  befriedigendem  Erfolge,  weil  man  die 
Hechtfertigung  einseitig  bloU  auf  das  Ilarmüaiegeöetz  hat  gründen 
Wüllen. 

Indes,  scheint  es,  lag  die  Bcmerkunt?  nicht  allzufern,  dass  das 
Harmoniegesetz  nicht  überall  das  bestimmende  —  und  aileinbe- 
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stmimende  sei,  sondern  neben  ihm  ein  anderes,  das  Geseto  der 
Melodie  bestehe,  dass,  sobald  man  über  Einstimmigkeit  hinans* 
^ehe,  zwei  Prinzipe  (S.  1 4  8),  das  melodische  und  das  harmonische, 
die  Herrschaft  im  Tonreiche  führten.  Aus  der  Harmonik  Hast  sieh 

nicht  begreifen,  wie  der  Akkord  g-b-ä  in  GmoU  aof  das  wildfremde 
/fmoll  oder  //dur  (No.  345)  kommen  oder  wie  in  Gängen  von  Sext- 
akkorden eine  Reihe  von  Harmonien  sieh  aneinander  sehlielkn 

soll  [c-c-y  und  (l-n-f  und  e-g-h  oder  vollends  die  Akkorde  aus 

No.  346),  die  gar  keine  Beziehung  aufeinander  haben.  Den  An- 
hängern der  älteren  Theorie  konnten  vielleichldiese  Fragen  gleich- 
gültig bleiben,  weil  sie  sich  überhaupt  weniger  auf  den  Zusammen- 
hang der  Harmonie  als  auf  Regelung  der  DissonanzverhüRmstie, 
Akkordauflösungen  usw.  einließen.  Aber  auch  sie  konnte  die 
Lehre  von  den  Oktavfolgen  und  anderes  erinnern,  dass  keines- 
wegs alle  Gesetze  dem  Harmonieprinzip 


entfließen;  dass  die  Oktaven  bei  o  höchst  bedenklich,  die  bei  b 
unter  Umständen  wohl  anwendbar,  die  bei  c  unbedenklich  5ind, 
lässt  sich  abstrakt  aus  dem  Hannonieprinzipe  so  wenig  erweisen, 
wie  die  oben  erwähnten  Akkordfolgen  sich  aus  ihm  rechtfertigen 
lassen. 

Sobald  man  aber  den  (irdauken  festhält,  dass  die  Akkorde 
rvvar  einerseits  Inbegriilezusamniengehüriger  Töne  sind,  ande- 
rerseits al)(T  durch  Stimmen  gebildet  und  dargestellt  werden, 
die  durch  sie  hindurchgehen,  —  dass  man  hier  z.  B. 


zwar  drei  Akkorde  vor  sich  hat,  dieselben  aber  aus  den  Stimra- 
gängen  e-f-e^  c-d-c  usw.  gebildet  werden:  so  tritt  neben  dem 
Ilaiiaunieprinzip  das  Melodieprinzip  in  sein  Recht;  jenes  begründet 
die  Zulässigkeit  und  das  Wesen  der  Akkunic,  Uisst  uns  erkennen, 
dass  c-e-g  und  g-h-d-f  wirklich  Akkorde  sind,  dass  sie  nächste  Be- 
ziehung zueinander  haben  usw.;  dieses  erweist,  oh  und  wie 
weit  jede  Stimme  den  Erfordernissen  der  Melodiefuhrung  ent- 
spreche, ob  z.  B.  jede  Stimme  w^irklich  und  durchaus  blondere 
Melodie  habe,  ob  diese  folgerecht  und  fließend  froführt.  ob  sie 
auch  rhytliiiiisch  wohl^^oluliipt,  reicliproder  ärmer  (Mitwickelt  sei. 
Keines  der  beiden  Prinzipe  darf  verleugnet  werden,  jedeä  musä  xa 
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seiner  Zeit  dem  anderen  nachgeben.  Oben  herrscht  das  Harmo- 
niepdnzip  Tor,  hat  richtige  Akkordfuhning  und  Vollständigkeit  der 
AUcorde  eriangt;  dasMelodieprinziphat  in  drei  Stimmen  fliefiende 
Tonfolge  ergeben,  während  der  Tenor  zu  Gmisten  der  Harmonie 
in  der  äußersten  Bedeutungslosigkeit  bleibt.  In  diesem  Satze  aus 
Seb.  Bachs  chromatischer  Fantasie 


geht  der  Rass  von  dis  nach  von  gis  nach  c,  von  c  nach  ges,  statt 
der  zunächst  liegenden  bequem  erreichbaren  Töne  c-gis-c  nimmt 
er  entlegene,  fremde,  un melodische,  —  um  die  folgenden  Harmo- 
nien in  ungebrochener  Kraft  und  llerbigkeit  einlreten  zu  lassen*; 
das  Harmonieprinzip  waltet  wieder  vor  und  das  Melodieprinzip 
hat  ein  Opfer  gebracht  Dagegen  ist  in  No.  346  das  Meiodieprinzip 
das  schöpferische  und  herrschende,  das  Harmonieprinzip  hat  den 
ihm  so  wichtigen  Zusammenhang  der  Akkorde  zum  Opfer  gebracht 
~  Die  Gestalten  der  folgenden  Abteilungen  (Vorhalte,  Durch- 
gänge usw.)  sind  noch  unverkennbarere  Beweise  für  das  Wechsel- 
wirken beider  Prinz!  pe;  hiermit  scheint  die  Entwicklung  unseres 
Paragraphen  gerechtfertigt. 

Fasst  man  die  ganze  Modulationsbewegung  mit  jener  Ent^ 
Wicklung  in  eins  zusammen,  so  finden  sich  allerdings  Reihen  von 
Erscheinungen,  für  deren Reclitfertigung  dasHarmoniepnnzip aus- 
reicht, dann  iül>er  wieder  andere,  wo  es  eben  so  gewiss  zur  Be- 
gründung nicht  oder  nicht  allein  genügt 

Erstens  genügt  es,  wo  die  Absicht  oder  der  unbevrusstere 
Trieb  des  Komponisten  nur  auf  Harmoniewirkung  gerichtet  ist 
Ein  Beispiel  gibt  der  Gang  von  Dominantseptimenakkorden,  No. 
304  B.  Die  Dreiklänge  sind  nicht  aus  Rücksicht  auf  Melodie  aus- 
geworfen worden,  sondm  um  dem  Harmoniegange  nodi  ge- 
schlosseneren und  unaufgehalteneren  Andrang  zu  erteilen. 

Zweitens  genügt  es  bei  allen  aus  Gestaltungen  von  vor- 
wiegend harmonischem  Charakter  abgeleiteten  Modulationen. 


*  Was  in  diesem  Beispiel  an  Hannoniegestalten  naeh  der  bisherigen 
BntwicUnng  noch  unerklärlich  ist,  wird  in  den  folgenden  Paragraphen 

erläutert.  Ahnliche  Beispiele  finden  sich  übrigens  gar  nicht  selten,  — >nar 
meaUich  in  der  oft  kühnen  Modulation  der  Rezitative. 
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Wenn  einmal  der  Gang  von  Dommantseptimenakkurden  rein- 
harmonisch festgestellt  ist,  so  folgt  daraus,  ebenfalls  auf  dem  Har- 
monieprinzip ruhend,  die  Rechtfertigung  des  Ganges  in  No.  305  C, 
sowieder  abgeleiteten  (iänge  von  verminderten  Septnuenakkurdra 
und  Dreiklängen.  Warum  kann  hier 


h'd-f-as  nach  e-f-ij-h  geben,  statt  sich  nach  c-es-g  oder  c-e-^  auf- 
zulösen? —  W  eil  wir  in  No.  30i  B  bei  eiLs  g-h-d-f  nach  r-e-q  . . . . 
und  . .  .  .h  geführt  haben,  der  obige  Akkord  aber  aus  dem  Noiun- 
akkorde  und  mit  ihm  aus  entspringt  und  sich  an  dessen 

Wesen  von  Anfang  an  (S.  4  56)  beteiUgt  zeigt 

Dagegen  scheint  uns  drittens  keineswegs  ein  Schritt  in 
fremdere  Akkorde  dadurch  erklärt  oder  gerechtfertigt,  dass  man 
verlangt:  der  Hörer  solle  nicht  vorhandene  Akkorde,  die  zur  Ver- 
mittlung hätten  dienen  können,  sich  als  dazwischen  geschoben 
Torstellen,  z.  B.  bei  den  in  No*  347  gezeigten  Akkordfolgea 
die  hier 


mit  Viertelnoten  geschriebenen  Akkorde.  Sie  sind  ja  aber  nicht 
▼orhandenl  der  Ununterrichtete  —  und  die  Musik  ist  hoffentlich 
nicht  bloB  für  Harmoniker  in  der  Welt!  —  kann  sich  ja  gar  nicht 
vorstellen,  was  er  nicht  kennt!  und  alle  sollen  ja  nicht  ihren  zu- 
fälligen Vorstellungen,  sondern  den  wirklichen  Tönen  des  Kom- 
ponisten Gehör  geben!  Und  endlich:  wie  weit  reicht  diese  Erklä- 
rung? nicht  Ober  No.  348  hinaus;  sie  passt  nur  auf  die  nächst- 
liegenden Fälle,  die  am  wenigsten  einer  Erklärung  bedürfen. 

Viertens  erklären  und  rechtfertigen  sich  allerdings  gewisse 
Akkurdverliinduijgeu  und  ModulatiDnon  mit  Hilfe  enharmonischer 
Umdeutung.  Allein  die  enharmonische  Umdeutung  ist  doch  er.-t 
eine  Folge  der  Auffassung  der  melodischen  Forts  ehre  i- 
tiing;  sie  kann  dem  Hörer  nicht  vorher  dekretiert  werden  das 
kann  sie  nur  dem  die  Noten  sehenden  Leser),  sondern  sie  erfolgt 
in  dem  Moment,  wo  der  Hörer  begreift,  wohin  ihn  die  melodischen 
Fortschreifnii^^i  n  fjoführt  haben.  Ein  musikalischer  Nonsens  würde 
freilich  eine  Fortschreitung  sein,  die  mit  Hilfe  der  nachträglichen 
enharmonischen  Umdeutung  die  Brücke  von  einer  Harmonie  zur 
anderen  fände.  Folgen  wie 
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versteht  der  Hörer,  weil  er  die  Leillunfortsehreitungen  der  Modu- 
lation (Cdur,  /)^'vdTir— C/.vdiir,  Ddur  usw.)  erkennt;  d.  h.  das  Be- 
streben, inneren  Zusammi  nhang  mit  dem  vorhergehenden  zu 
wahren,  zwingt  ihn.  stall  1 1 eses dur - EsesdwT  vielmehr  yldur  -Ddur 
zu  hören,  weil  er  damit  wieder  in  begreifl^arer  Nähe  des  Cdur 
bleibt.  Dennoch  hat  er  den  dur-Septimenakkord  zuerst  als //«ses- 
dur-Septiinenakkord  gehört,  oder  aber  er  hat  die  Fortschreitung 
nach  />dur  voraussehend,  bereits  beim  Eintritt  des  neuen  Sep- 
timenakkordes die  ümdeutung  vorgenommen,  d.  h.  bereits  den 
Des durakkord  nachträglich  in  den  Cis  durakkord umgedentet  Ähn- 
lich verhält  es  sich  mit  Fortschreitongen  wie: 


Hier  ist  wieder  die  melodische  Fortschreitung  das  zunächst  ver- 
standene ,  das  rückwirkend  zum  harmonischen  Verständnis  ver- 
hiift.  Der  verminderte  Septimenakkord  gis-h-d-f  yvird  durch  die 
Fortschreitung  nach  Fisdur  resp.  zu  dem  als  Vorhalt  desselben 
wirkenden  Quartsextakkordes  iiber  fis  (vgl.  S.  265)  in  gishdeiSy 
d.  h.  dem  Nonenakkord  über  cu. 

Endlich  r^cht  diese  Erklfirang  auch  für  die  seltsamst  erschei- 
nenden Fälle,  wie 


vollständig  ans.  Das  Ohr  Temlmmt  die  drei  engen  melodischen 
Anschlüsse  und  findet  von  d^  nenen  Harmonie  ans  die  Umden- 
tong  der  alten.  Der  Gmollakkord  wird  durch  die  Fortschreitong 
in  den  Hdnrakkord  zum  Nonenakkord  Ober  fis  iftit  übermäßiger 

Qmie([fis]aismis[e]g). 
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Die  Lehre  vom  Leitton. 
Zu  S.  ISO. 

Hier,  wo  wir  endlich  auch  an  einen  einzelnen  Ton  Modula- 
tionen anknüpfen,  gebietet  sich  ein  Rückblick  auf  die  ältere  Theorie. 

Diese  knüpfte  die  Modulationslebre  an  e i n e n  T o n ,  der  die 
Kraft  haben  sollte,  aas  einer  Tonart  in  die  andere  überzuleiten 
und  deswegen  Leitton  genannt  wurde;  Leitton  aber  sollte  die 
siebente  Stufe*  der  Tonleiter,  also  z.  B.  Leitton  von  Cdur  oder 
Cmoll  sollte  h  sein.  Wenn  nun  der  Leitton  einer  Tonart  einträte, 
dann  —  so  war  die  Annahme  —  würde  durch  ihn  die  Tonart  be- 
seichnet,  also  eingeführt. 

Warum  wurde  gerade  die  siebente  Stufe  als  Leitton  ange- 
sehen ?  —  Weil  sie  die  Tonart  von  der  eine  Quinte  tiefer  liegenden 
unterscheidet;  h  unterscheidet  Cdur  von  Fdur,  sollte  aJso  die 
erstere  Tonart  bezeichnen  und  damit  einführen**.  Hier  konnte 
jedoch  nicht  lange  unbemerkt  bleiben,  dass  die  siebente  Stufe  ihre 
Tonart  nur  von  der  eine  Quinte  tiefer  liegenden  unterscheidet 
H  unterscheidet  zwar  die  Tonleiter  Cdur  Ton  der  Fdur-Leiter, 
nicht  aber  von  C?,  Ddur  usw.  Wollte  man  von  Fdur  nach  G 
gehen,  so  war  es  vielleicht  möglich,  dies  durch  den  Leitton  H  zu 
bewirken;  wollte  man  aber  von  G,  Ddur  usw.  nact  so  konnte 
das  unmöglich  durch  //bewirkt  wui  den,  da  dieser  Ton  in  den  Ton- 
arten Gj  D  ebensowohl  heimisch  i.-t,  als  in  C,  mithin  kein  Ünter- 
scheidungs-  und  L  bergangsmittel  sein  kann. 

Man  niusste  also  tur  abwärts  schreitende  Modulationen  (Mo 
dulationen  in  tiefer  liegenden  Tonarten)  einen  zweiten  Leittou 
annehmen.  Dieses  musste  die  vierte  Stufe  der  neuzuerreichenden 
Tonart  sein,  z.  B.  b,  wenn  man  von  Cdur  nach  Fdur  gehen  wollte. 


*  Da  sie  einen  Haibion  unter  der  Tonika  liegt,  so  hieß  sie  auch  sab- 
temitoniam  modi  Bei  den  Franzosen  ist  ihr  Name  noto  cuncMiiatiqiie 
(fleonble). 

**  Auch  deswegM  lehoti  wollte  man  sie  Leitton  nennen,  weil  sie  in  me- 
lodischer Anwendung  notwendig  (!)  in  die  Tonika  über  ihr  führe.  »Man 
singe  nur«  —  sagte  die  Lehre  —  »c,  4,  e,  f,  g,  Oy  h  —  und  man  wird  fühlen, 
dass  c  folgen  muss.«  So  übereilt  wurde  oft  beobachtet.  Oassman  mit 
der  Tonfolge  c,  d,  e,  f,  a,  h  —  nicht  befriedigt  sein  konnte  (vergL  S.Si),  be- 
weift noch  nicht,  dass  das  hühete  c  folgen  mflsse;  es  konnte  ungekdirt  wer- 
den, —  4,  e,  f,  tf,  e«  ft,  o,  g,  A  «,  d,  c  oder  man  konnte  von  H  ans  abwliti 
nach  •  springen  n.  a.  m. 
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Allein  auch  das  konnte  nic}it  genügrn.  Es  rnussle  (S. 
klar  werden,  da.^s  jpdrr  einzelne  Ton  ohne  allen  Einfluss  auf  Be- 
stimmung der  Tonart  eingeführt  werden  kann  (so  haben  wir  schon 
in  No.  74,  ohne  Cdur  zu  verlassen,  fremde  Töne  gebraucht,  sind 
durch  sie  durchgegangen),  dass  es  also  einefs  kräftigeren  Mittels, 
—  einer  Hannonie  bedarf,  um  in  eine  neue  Tonart  überzuführen. 
Und  so  wurden  wir  denn  Schritt  für  Schritt  auf  den  Dominant- 
s^timenakkord  und  seinen  Anhang  geleitet. 

Selbst  in  unseren  Modulationen  mit  liegenbleibenden  Tönen 
oder  vermittelnden  GSngen  ist  nicbt  der  Ton  (etwa  als  Leitton) 
das  Modulationsmittel,  sondern  die  an  ihn  gehängte  Hannonie. 


o. 

Qdneralbass  und  Generalbampiel. 
Zu  S.  ass. 

Aus  einem  besondere  Grunde  mfkssen  wir  hier,  aufierhalb 
des  eigentlichen  Lehrganges,  auf  Generalbass  und  Generalbass* 
spiel  zurückkommen;  Namen,  auf  die  schon  S.  416  hinge- 
wiesen ist 

Unter  Generalbass  yersteht  man  bekanntlich  eine  be- 
zifferte Bassstimme,  aus  der  der  Hannoniegang  ersehen  wer- 
den kann;  dann  die  Lehre,  eine  solche  Stimme  anzufertigen  und 
zu  verstehen.  Die  praktische  Ausffibrung  derselben  —  nimlidi 
der  Noten  mit  den  dazu  angedeuteten  Harmonien  —  am  Instru- 
ment heißt  Generalbassspiel. 

Die  Fertigkeit  hierin  war  ehedem,  namentlich  im  achtzeimten 
Jahrhundert,  sehr  wichtig.  Denn  einmal  wurden  vielerlei  Kom- 
positionen ^^^ien  und  Duette,  selbst  Choräle,  besonders  lUjzitative) 
vom  Tonsetzer  so  dünn  beffleitet,  —  mit  Bass  und  einer  oder  zwei 
Geigen,  oder  gar  nur  mit  emem  Rasse,  —  dass  Ergänzung  der 
Begleitung  wünschenswert  erschien,  die  dann  der  Dirigent  oder 
Akkompagnist  am  FKigel  oder  auf  der  Orgel  gab,  indem  er  den 
Generalbass  dazu  spielte*.  Daun  aber  hatte  man  sich  eben  da- 


*  Aach  H  ä  n  d  e  1 ,  der  sehr  schnell  and  flüchtig  konzipierte,  übrigens  auch 
maocbo  ent  ipäter  in  Aafbabme  gekommene  Inttramente  entbehrte^  ledmete^ 
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durch  gewöhnt,  überall  das  Generalbassspiel  anzuwenden  und 
niit  Hilfe  desselben  zn  dirigieren,  was  denn  freilich  eine  uft  über- 
tlüssige,  oft  auch  sehr  stru  f  iide  und  zweckwidi  i^^e  Zutat  war. 
Bei  der  damaligen  praktiscli*  n  Wichtigkeit  des  Generalbassspiels 
für  aiie  Dirigenten,  Organisten,  Kantoren  usw.  war  nun  wohl 
becrreiflich,  dass  man  den  ganzen  Harmonie -rnterricht  mit  dem 
Generaiba??  vereint  abhandelte  und  h  tzU  rrn  ge\vis>ern^aljen 
als  Hauptsache  Ihm  vorhob:  daher  so  viele  Harmonielehren  unter 
dem  Titel  von  Generalbasslehren.  Und  weil  bisweilen  die  Kom- 
ponisten ihren  Bass  garnicht,  oder  unvollständig  beziüert  hatten, 
so  durfte  selbst  für  diesen  misslichen  Fall  die  Anweisung  nicht 
fehlen;  man  sollte  aus  dem  Gang  des  Basses,  womöglich  mit  Be- 
achtung der  Oberstimme,  zu  erraten  suchen,  welche  Harmonie 
der  Komponist  im  Sinne  gehabt  oder  in  der  Partitur  ausgeführt 
habe,  —  was  allerdings  höchst  unsicher  und  bedenklich  aus- 
fallen musste. 

Für  uns  hat  der  Generalbass  den  größten  Teil  seiner  prak- 
tischen Wichtigkeit  verloren,  weil  das  Generalbassspiel  höchstens 
noch  bei  den  einfachsten  Rezitativen  oder  einigen  geringen  Ahen 
aus  alten  Partituren  Anwendung  findet  und  hierzu  die  Kenntnis 
der  ZifTerschnft  fast  schon  allein,  jedenfalls  im  Verein  mit  Har- 
moniekunde genfigt  Daher  hahen  wir  das  allein  noch  Wichtige, 
die  Lehre  von  der  Generalhass-Schrifit,  als  Nebensache  und  Bei- 
werk überall  in  den  mit  Buchstaben  bezeichneten  Anmerkungen 
zugegeben,  wo  unser  Harmoniesystem  zu  einer  neuen  Gestalt 
Torschritt. 

Aus  einem  blofi  ftufierlichen  Grunde  empfehlen  wir 
aber  dem  Schüler  gelegentliche  Obung  im  Generalbassspiel. 

Die  Beobachtung  an  sehr  vielen  Schülern  hat  uns  nämlich 
darauf  aufmerksam  gemacht,  wie  mancher,  bei  der  jetzigen  Rich- 
tung auf  Virtuosenkünste,  neben  bedeutenden  Fertigkeiten  dock 
einer  festen,  ruhigen  und  gebundenen  Spielart  entbehrt,  wie  man- 
cher, der  die  neuesten  Zwölffinger-Etuden  herunterarbeitet,  nicht 
fähig  ist,  einen  Choral  in  allen  Stimmen  singbar  und  ausdrucks- 
voll vorzutragen,  —  zur  großen  Beeinträchügung  seiner  Kompo- 
sitions-Sludien. 

Hier  mm  kann  ruhige  Übung  im  Generalbassspiel  helfen. 

Es  bedarf  dazu  k(  mer  Kenntnisse  und  Vorbereitungen,  als 
der  schon  mitgeteilten.    Auch  für  Übungsstoff  ist  im  ganzen 


auf  solche  AusfüUuu^  uud  üoli  zu  seuieu  Oratorien  die  Orgel  —  gewiss  Dicht 
bloß  generalbassmaDig  ~  meisterhaft  gespielt  haben;  bisweilen  findet  man 
sogar  in  den  Orgelpartitnren  dae  blofie  Wort  Orgomo,  ohne  alle  Andentoag. 
was  gespielt  werden  solle. 
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Leliibache  genllgend  gesorgt;  jeder  bezifferte  Base,  —  s.  B. 
No.  184,  499,  848,  S89, 833, 836,  291,  378,  379,  die  in  derBeUage 
XVni  gegebenen  und  viele  andere  —  bieten  sich  ohne  weiteres 
zur  flbnng  dar;  jeder  andere  Bass  kann  zum  Obimgsstoff  wer- 
den, sobald  der  Sdifiler  ihn  mit  Ziffern  rarstoht,  entweder  zu  den 
schon  gesetzten  Harmonien,  oder  zu  solchen,  die  er  selbst  nach 
den  bisher  vorgetragenen  Lehren  ersinnt.  So  wird  die  General- 
bassfibong  nebenbei  auch  zu  durchgreifender  Wiederholung  des 
ganzen  Harmoniesystems  und  zu  erhöhter  Gewandtheit  in  der 
Harmonik  gereichen  *. 

Diese  Übung  besteht  darin,  dass  man  zuerst  schriftlich 
die  Harmonie,  die  der  Generalbass  andeutet,  in  jeder  Lage  (soweit 
es  ohne  Fehler  geschehen  kann)  vierstimmig,  dann  fünfstimmig, 
dann  dreistimmig  setzt,  sodann  sie  am  Pianoforte  mit  gleichmäßi- 
gem halbstarkem  Anschlag  und  gebunden  in  allen  Stimmen  spielt, 
endlich  sie  ohne  vorherige  schriftliche  Ausarbeitung 
gleich  am  Instrument  ausführt. 

Wir  geben  ein  einziges  kurzes  Beispiel.  Dieser  Bass 
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soll  vierstimmig  ausgesetzt  werden;  die  Oktave  soll  im  ersten 
Akkord  in  der  Oberstimme  liegen. 
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Oder  es  soll  die  Terz  (im  enten  Akkord)  in  der  Oberstimme 
liegen  (o),  oder  die  Quinte  (6). 
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*  Aus  allen  diesen  Gründen  ist  sie  auch  eine  gute  Vorübung  zum  Par- 
ütnnpiel,  worüber  das  Nfthere  in  der  Allgemeinen  Muaiklebre  des 
Verf.  zu  lesen  ist. 
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Er  soll  funffttimmig  (a)  oder  dreistimmig  (b) 


gesetzt  werden  u.  s.  f. 

Im  letsten  Beispiel  haben  wir  zu  Ebraa  der  Fftnfetimmigkeit 
einen  voUeren  Akkord  genommen,  und  so  könnte  der  ganze  Bass 
TielfiUtig  beziffert  und  harmonisiert  werden. 

Auch  dies,  und  namentlich  di e  Einffthrun g  der  Vorhalte, 
empfehlen  wir  als  Scfaluss  der  ganzen  Obung. 


Rückblick  auf  die  alte  Lehrweise. 

Indem  wir  diese  Anwendung  des  Generalbasses  als  eine  bloß 
zu  äußerlichem  Zweck  unternommene,  für  die  Haupt- 
sache (das  Studium  der  Harmonie)  entbehrliche  Nebenübung 
angeraten  haben:  ist  es  wohl  am  Ort,  einen  flüchtigen  Blick  auf 
die  alte  Weise  des  Harmonie-Unterrichtes  zu  werfen,  die  in  den 
Generalbass-Übungen  ihren  eigenthchen  Gipfel  und  ihr  einzig 
Heil  fand.  Unsere  Betrachtung  wird  nicht  eine  erschöpfende  sein; 
dies  bleibt  mit  allen  tieferen  Begründungen  einem  anderen  Orte 
vorbehalten.  Sie  soll  nur  so  weit  gehen,  als  zunächst  nötig  ist, 
so  manchem  redlich  das  Gute  wollenden  Lehrer  einen  Fingerzeig 
zu  gf'lu'n.  Wer  sich  daran  nicht  orientieren  kann,  oder  wer  aus 
Bequemlichkeit  oder  Starrsinn  den  Fortschritt  nicht  anerkennen 
will,  der  mag  auf  gründlichere  Erörterung  warten. 

Wir  gehen  von  folgenden  Grundsätzen  aus,  die  unter  den 
Denkenden  und  besonders  des  Lehrfaches  und  der  Erziehung 
Kundigen  *  wohl  allgemein  feststehen. 

Jede  Lehre  soll  mit  ihrem  Gegenstande  vertraut  machen. 
Je  sicherer  und  leichter  sie  das  vermag,  desto  befriedigender  ist 


*  Manchem  in  seiner  Kunst  tftchtig  gebildeten,  das  Gate  redH(^  woUeO' 
den  Musiker  fehlt  es  eben  hier,  und  daher  kommt  die  traurige  Erscheinnng 
so  viel  guter  Musiker,  die  schlechte  Lehrer  sind,  —  schlechtere,  als  ihre  Be- 
gabung und  Kunstbildung  voraussetzen  hel^,  —  zum  eigenen  und  ihrer  Schüler 
Nachtefl.  Für  sie  besonders  ist  des  Verf.  Buch»  «Die  Musik  des  nena- 
zehnten  Jahrhunderts  und  ihre  Pflege«  bestimmt 
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^Ie;  je  gerader  sip  auf  ihren  Gegenstand  lusgeht,  je  bestimmter  sie 
sein  Wesen  aiiffabbi  und  sich  ihn  aneignet,  desto  sicherer  und 
leichter  gr  lan^^l  sie  zum  Ziele. 

Dje  Kompositionslehre  (also  auch  jeder  Teil  drrsp][)cn,  also 
iiamenilieh  auch  die  Harmonik)  soll  zur  Komposition  geschickt, 
soll-  den  Schüler  fähig  machen,  als  Künstler  und  wie  Künstler 
Kompositionen  hervorzubringen. 

Wie  geht  nun  der  schaffende  Künstler  zu  Werke?  Es 

sind  hier  zweierlei  Momente  zu  unterscheiden. 

Im  glücklichsten  Falle  tritt  dem  Künstler  sein  Werk  in  allen 
seinen  Teilen,  —  Melodie,  Harmonie,  Stimmbewegung,  Instru> 
inentation,  —  gleichsam  wie  eine  Erscheinung  entgegen;  es  steht 
Tollendet  vor  ihm  und  er  hat  nur  das  im  Geist  fertig  Angeschaute 
niederzuschreiben.  Dies  ist  das  Glücklichste,  aber  auch  —  selbst 
bei  Toil^etea  Kllnstlem  —  das  Seltenste,  i&r  große  Werke  und 
för  den  nicht  durchgebildeten  Künstler  oder  Kunsfjünger  nicht  zu 
Hoffende. 

Oder  aber  es  erscheinen  dem  Geist  des  Künstlers  die  Haupt- 
momente des  Werkes,  die  Hanptmelodie  oder  Grundzüge  derselben, 
Tidleicht  auch  einzelne  Wendungen  der  anderen  Stimmen  nsw. 

An  diesen  Hauptpunkten  hält  er  fest  und  bildet  das  in  der  ersten 
Anschauung  noch  nichtErgrilTene  vermöge  seiner  Stimmung,  seiner 
künstlerischen  Fähigkeit  undCieschicklichkeit  aus  jenem  Ursprung- 
Iii  hen  heraus  und  an  dasselbe  heran,  setzt  oder  vollendet  z.B.  die 
der  Melodie  noch  fehlende  Begleitung  usw. 

Jenes  erstere  kann  nicht  gelehrt  und  errungen  werden;  es  ist 
reine  Gabe  des  Talentes  und  der  Begeisterung,  setzt  aber  —  was 
man  nicht  vergessen  möge!  —  befriedigende  Bildung  voraus. 

Dem  anderen  Gang  der  Sache,  der  allein  nnmittelbLire  Hilfe 
^ulässt,  bat  sich  unsere  Lehrw(M«p  ai](;^(^s('h!ossen.  Sie  geht 
leradezu  und  von  Anfang  an  vor  allen  Dingen  auf  das  Kompo- 
nieren hin,  und  fasst  zuerst  das  auf,  was  die  erste  Hauptsache  ist: 
iie  Melodie  nach  ihren  Formen  und  ihrem  Bildungsgesetze. 
[)iese  ist  zuerst  allein  da;  dann  schließt  sich  ihr  harmonische  Be- 
reitung an,  —  eben  wie  bei  dem  Künstler,  jenen  höchsten  Fall, 
ier  aoBer  aller  Lehre  liegt,  ausgenommen,  —  bis  späterhin  diese 
Himmen  sich  immer  mehr  selbständig  ausbilden  und  die  höhere 
jehre  beginnt,  von  der  hier  nicht  weiter  zu  reden  ist,  die  aber 
inmittelbar  und  in  strenger  Folgerichtigkeit  aus  dem  Voran- 
;ehenden  hervorgeht 

Eine  Folge  des  Ftinzipes  dieser  Lehre  ist,  dass  sie  niehtbloß 
m  ganzen,  sondern  auch  in  jedem  Punkte  sogleich  auf  ihren 
:  weck,  anf  Komposition,  ausgeht,  keinen  Lehrsatz  aufdeckt, 
Ier  nicht  alsbald  zur  wirklichen  künstlerischen  Anwendung  käme. 
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So  ist  sie  von  Anfang  an  weckend  und  bildend  für  Phantasie  und 
ürteflskrafl  des  Zöglings,  anregend  für  seine  Empfindung  ,  sie  ver- 
setzt ihn  sogleich  in  die  künstlerische  Sphäre  und  erhält  ihn  iü 
derselben,  wohin  er  ja  allein  slrebt  und  gehört. 

Welches  ist  nun  der  Weg  der  alten  Harmonie-  oder  General- 
basslehre? 

Zuerst  h'efert  sie  dem  Schüler  alle  möglichen  Intervalle  und 
Tonleitern,  dann  alle  m(')glir,hcn  Akkorde  haufenweise.  Diese  Ak- 
korde werden  nicht  aus  einem  Naturprinzip  und  durch  die  Kraft 
der  Vernunft  nach  künstlerischem  Bedürfnis  auseinander  ent- 
wirkelt,  sondern  bald  nach  willkürlichen  Einfällen  gemacht  und 
aneinander  gereiht  (da  entstehen  denn  unter  andern  jene  Und^ 
zimen-  und  Terzdezimenakkorde,  die  nichts  weiter  sind  als  Domi- 
nantseptimen- oder  Nonenakkorde,  als  Vorhalte  über  einem  fort- 
geschrittenen Bass,  Antizipationen  oder  Orgelpunkfgestalten,  und 
von  denen  die  Erfinder  selbst  gleich  bekennen,  dass  sie  so,  wie 
sie  entstanden  und  beschaffen,  eigentlich  nicht  zu  gebrauchen 
seien),  bald  mechanisch  aus  der  Tonleiter  (deren  Ordnung  das 
gerade  Gegenteil  von  Harmonie  ist)  zusammengesucht,  wie 
G.  Weber  nntemömmen,  aber  im  Gefühl  der  Unzulänglichkeit  des 
Prinzipes,  ungeachtet  der  sonst  so  vielbewährten  Folgerichtigkeit 
nicht  durchzufOhren  gewagt  hat 

Diese  Massen  werden  tabellarisch,  durch  Übertragung  der 
Intervalle  und  Akkorde  in  alle  Tonarten,  in  alle  Lagen  und  Dm- 
kehrungen  dem  Gedfichtnis  eingekeilt  und  mit  Reihen  von  Regeb 
(über  Vorbereitung  und  Auflösung)  begleitet,  deren  Unzinrerllssig* 
keit  wir  oftmalszurSprachegebrachtund  vor  uns  schon  G.Webef 
schar&innig  und  witzig  genug  aufgedeckt  hat  Ebenso  werden 
Vorhalte,  Durchgänge  usw.  wie  die  zerstückten  Glieder  eines 
Leichnams  ohne  Einsicht  in  ihre  Notwendigkeit  und  ihr  Wesen 
hingeworfen. 

Dass  diese  lange  Vorarbeit  (zu  der  wir  noch  das  Quintenve^ 
bot  usw.)  das  Steckenpferd  aller  dieser  unkünstlerischen  Lehrer, 
rechnen)  keine  künstlerische  Beschäftigung  ist,  dass  sie  nor 
das  Gedächtnis  oder  allenfalls  den  aufmerkenden  Verstand  ifl 

Tätigkeit  setzt,  Phantasie  aber  und  belbbtlhälige  Vernunft  des 
bcbüieis  unbeschäftigt,  die  dem  Künstler  unentbebriiehe  LuipÖD" 
dung  unangeregt  und  ungeläutert  lässt,  oder  vielmehr  ertötet; 
—  das  möclite  wohl  schon  hier  jedem  Nachdenkenden  klar  sein- 
Und  nun,  wab  ist  nun  erlangt?  — 

Natürlich  nicht,  dass  man  irgend  etwas  komponieren,  oüu 
nur  eine  gegebene  Melodie  begleiten  könne. 


•  Vergleiche  S.  544  Anhang  K. 
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Nun  kommen  jene  Generalbassübungen:  die  Aufgaben  zu 
ciiiem  beziffeilcn  (odei  allijnfalls  unbeziüerten)  Bas?  Harmonie 
ohne  Melodie  zu  setzen.  So  verkehrt  sich  in  diesem  Lehrgänge 
die  der  Kunst  eigene  und  notwendige  Ordnung;  das  Nebenwerk 
wird  hervorgezogen  mul  die  Hauptsache  —  nicht  (4wahinten  nach- 
gebracht, sondern  ganz  übergangen.  Gleichwohl  hätte  man  von 
jedem  Kinde,  wie  von  jedem  Meister  lernen  können,  worauf  es 
eigentlich  ankommt.  Aber  eben  darauf  mögen  diejenigen  sich 
nicht  einlassen,  die  nicht  in  der  Sache  leben,  die  weder  Drang, 
noch  Talent,  noch  Geschick  zu  der  KuhöI  haben,  welche  sie  lehren 
möchten^  und  die  bloß  gelernt  haben  und  lehren,  um  Brot  zu 
erwerben. 

Dieser  unkünstlerisehen ,  ja  widerkünsflprischen  Lehre  und 
der  jahrelangen  Plage  mit  üir  haben  wir  es  zu  danken,  dass  aller 
Orten  so  viel  Herzen  und  Köpfe  eben  unter  den  Musikern  ver- 
trneknet,  dem  wahren  Kunstleben  abgestorben  und  unfähig  ge- 
worden sind,  auch  nur  gegen  den  unfertigen,  aber  durch  Irrstudien  . 
nicht  verdrehten  und  abgematteten  Naturalisten  die  Künstler-  und 
Lehrer-Würde  und  das  Recht  der  Kunst  zu  vertreten. 


Quinten-  und  Oktavenfolge*. 
Zu  S.  ui* 

Wir  haben  bis  zu  diesem  Punkte  die  Entfaltung  der  Harmonie, 
i^oweit  dieselbe  aus  ilirem  eigenen  Ursprünge  vor  sieh  geht,  voll- 
ständig vor  sieh  gehen  lassen  und  tortwährend  in  Anwendung  ge- 
bracht. Ik'i  diesem  letzteren  Geschäfte  sind  uns  auch  die  Gesetze, 
nach  denen  die  Stimmen  sich  innerhalb  der  Akkorde  und  durch 
sie  hin  bewegen,  klar  geworden.  Auf  dem  jetzigen  Ruhepunkte 
wollen  wir  noch  einmal  den  wichtigsten  Moment  in  dieser  An- 
gelegenheit, 

das  Verhältnis  der  Stimmen  in  ihrem  Fortschreiten 

miteinander^ 

genauer  erwigen. 


*  Hau  blicke  hier  auf  Anhang  D  zurück. 
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Schon  Seite  81  haben  wir  wahrgenommen,  dass  zwei  Stimmen, 
wofern  nicht  eine  als  bloße  Verdopplung  oder  Verstärkung  der 
anderen  f?(üten  soll,  nicht  wühl  niileinander  in  Oktaven  oder  in 
Oiiiiitrü  ;:i  lit  ü  köimen.  Allein  wir  haben  schon  damals  angemerkt, 
duss  nicht  alle  Oktaven- und  QuintenfoljTpn  verwerflich  sind.  Wenn 
sich  nun  deren  in  der  Tat  in  den  Werken  aller  Meister  finden, 
wenn  wir  sogar  in  strenger  systematischer  Entwicklung  in  No.  ojo 
auf  Qu^n^^P^f'ol^ßn  geführt  werden,  so  können  wir  uns  mit  einem 
kahlen  Verbot  nach  der  Weise  der  älteren  Theureliker  nicht 
für  immer  belriedigt  und  abgefunden  erachten.  Es  will  wenig 
sagen,  wenn  man  von  irgend  einem  Verhältnisse,  z.  B.  einer 
Quintenfoige,  behauptet:  es  sei  missföllig,  es  klinge  nicht  gut.  Will 
man  in  der  Kunst  nur  dem  Gefälligen,  Sinnlich -W^ohltuenden 
nachstreben**,  so  sinkt  sie  zu  einem  Sinnenkitzel  herab ;  und  der 
Geist  hört  auf,  an  ihr  einen  anderen  als  den  oberflächlichsten  An- 
teil zu  nehmen.  Wir  wissen  aber,  dass  die  Kunst  uns  gar  anderen 
Inhalt  zubringt,  dass  sie  ebensowenig  bloß  sinnlich  ist,  als  der 
Mensch  bloß  Körper. 

Wenn  also  unserem  Sinn  irgend  ein  Verhältnis  auffallend, 
anreizend  oder  abstoßend  wird,  so  können  wir  bei  dieser  flachen 
Bemerkung  nicht  stehen  bleiben;  wir  fragen:  welcher  Sinn,  wel- 
dier  geistige  Inhalt  in  diesem  Verhältnisse  lebt,  was  es  uns  aus- 
spricht? Für  diesen  Sinn  ist  dann  das  Verhältnis  eben  das 
Rechte,  för  einen  anderen  freilich  das  Nicht-Rechte.  So  be- 
greifen wir,  dass  eine  Quintenfolge  an  einem  Orte  das  einzig  Rechte, 
an  einem  anderen  das  durchaus  Falsche  sein  kann;  am  letzteren 
Orte  müssen  wir  sie  vermeiden,  am  ersten  würden  wir  &Isch 
handeln,  wenn  wir  statt  ihrer  etwas  anderes  setzten* 

Nun  haben  wir  schon  zweierlei  unserem  Sinne  auffallend  ge- 
funden:  wenn  Stimmen  miteinander  in  Oktaven,  und,  wenn  sie 
miteinander  in  Quinten  gehen.  iragt  bich  also:  bind  Oktaven- 
uiid  Ouinienfoljren  üherall  und  gleichmäßig  widrig?  —  öind  vicl- 
leirhl  üburhiiupl  Foljien  gleicher  Intervalle  in  denStinnnen  uiiss- 
faiiig?  —  oder  vielmehr :  was  spricht  sich  in  einem  solchen 

•  Parallelismus  der  Stimmen» 

wie  wir  das  Fortschreiten  der  Stimmen  in  gleichen  Intervallen 
nennen  können,  aus?  —  Wissen  wir  die  letzte  Frage  zu  beant- 


*  Und  was  ist  denn  gefftUig,  nnnlieh  wohltuend?  Dem  einen  dies,  dem 

anderen  etwas  anderes;  heute  unter  diesen  Umständen  jenes,  morgen  unter 
anderen  Umständen  dieses!  So  wcnij^  zu  allen  Speisen  bloß  Zucker  oderblob 
Salz  passt,  so  wenig  will  man  selbst  zur  blol^en  Vergnür^nnR  des  Sianes 
sleU  nur  das  Weichere  oder  strengere,  Fremdere  oder  Gewohnte. 
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Worten:  so  wissen  wir  auch,  wo  der  Parallelismus  an  seinem 
Orte  ist. 

Erschöpfend  kann  diese  Untersuchung  hier  nicht  stattfindea 
Es  müsste  erst  ergründet  werden,  welches  der  Sinn  jedes  Inter- 
valles,  z,  B.  der  Quinten,  sei,  ehe  man  darlegen  könnte,  welcher 
Sinn  in  einer  Folge  solcher  Intervalle  sich  ausspricht.  Diese  Er- 
gründung  gehört  aber  nicht  in  die  praktische  Kompositionslehre, 
sondern  in  die  Musikwissenschaft,  und  die  erstere  kann  nur  so 
viel  zur  Ansprache  bringen,  als  sich  auf  das  unmittelbare  Empfin- 
den und  Anschauen  eines  jeden  bauen  lässt.  Dies  genügt  aber 
auch  für  den  Zweck  der  Kompositionslehre  und  in  Verbindung  mit 
den  sonstigen  in  ihr  enthaltenen  Anleitungen  vollkommen.  Dann 
kommt  auch  sehr  yiel  auf  Klangrerscbiedenheit  und  Schallkrail 
des  Musikorgans,  oder  der  Organe  an,  die  einen  Parallelismus  aus- 
zuüben haben;  bei  schneller  verhallenden  oder  fein  und  leicht 
intonierenden  Instrumenten,  wie  Klavier  und  Geige,  kann  manches 
hingeben,  was  bei  Instrumenten  von  festerer  und  gefüllterer  An- 
sprache (Blasinstrumenten)  auffällt  oder  sogar  missfällt.  Schon  die 
bloße  Klaiigverschiedenheit  kann,  indem  sie  den  Anteil  auf  sieh 
zieht,  einen  sonst  bedenklichen  Parallelismns  begünstigen.  Beide 
Verhältnisse  wirken  bei  den  weiterhin  zu  uiwähnenden  Gluckschen 
Quinten  mit. 

Im  allgemeinen  ist  über  jeden  Parallelismus  der  Stimmen  zu 
sagen,  dass  zwei  in  gleichen  Intervallen  miteinander  fortschrei- 
tende Stimmen  einander  ähnlicher,  untereinander  einiger  sind, 
als  verschieden  gehende.  Daher  gelten  zwei  oder  mehr  mitein- 
ander in  Oktaven  gehende  Stimmen  (S.  53) 


als  einstimmiger  Satz :  tlnbrT  sind  ()kt;ivfnrtschreitungen  innerhalb 
d«T  Harmonie  fi'ülier  iS.Si  t(  hh  i  hal  t  .«rt  natmt  worden;  denn  jede 
d"r  Oktaven  machenden  Stimmen  will  und  soll  fiir  eine  besondere 
gelten,  ohne  es  zu  sein.  So  gibt  es  ferner  (wie  wir  in  Duetten 
oft  genug  hören  können)  nächst  den  erlaubten  Oktaven  keinen 
einträchtigeren  Gang  der  Stimmen,  als  miteinander  in  Terzen 
oder  Sexten. 

Auch  in  mehrstimmigen  Sätzen  scbliefien  sich  zwei  in  Terzen 
oder  Sexten  miteinander  gehende  Stimmen,  z.  B.  hier  die  erste 

und  zweite  — 
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am  innigsten  aneinander  an;  sie  wollen  gleichsam  für  sieh  als 
ein  Einiges  gelten.  Daher  wird  ein  ganzer  Satz  durch  Anfien- 

stimmen,  die  miteinander  parallel  gehen,  za  festerer,  firiedlidierer 
Einigkeit  verbunden;  wie  z.  6.  Händel  in  dem  bewegten  Halle- 
luja-Gesang  in  seinem  Messias  die  Worte :  der  Herr  wird  König 
sein  — 


3 

m 


Der  Heir  wiid  K5  -  nig 


dorch  die  parallele  FQhrung  der  AuBenstimmen  in  erhabene  ein- 
trftehtige  Ruhe  versenkt.  Daher  ist  ein  paralleler  Stimmgang 
auch  fähig,  uns  (Iber  solche  Fortschreitungen,  die  für  sich  allein 
aufreizend  und  verletzend  sein  würden,  gelind  hinwegzuführen. 
So  trug  schon  in  No.  1 49  der  parallele  Gang  der  ersten  und  dritten 
Stimme  das  Seinige  bei,  uns  über  die  regelwidrige  Führung  der 
Terz  oder  Septime  zu  beruhigen,  und  so  sind  auch  folgende  Sätze 
zu  rechtfertigen; 


rrr 


rf 


die  beiden  ersten  (a,  6)  stimmen  im  wesentlichen  mit  No.  449 
fiberein;  in  c  geht  die  Quinte  in  einer  Außenstimme  aufwärts  und 
das  zu  erwartende  p,  in  das  sie  sich  hätte  auflösen  müssen,  er- 
scheint in  einer  anderen  Oktave,  —  in  dem  parallelen  Basse;  bei 
d  geschieht  dasselbe  und  überdem  gehen  die  beiden  obersten 
Stimmen  in  Quinten  aufwärts. 

Allein  nicht  überall  kann  diese  Eintracht  und  Ähnlichkeit 
des  Stimmganges  willkommen  sein,  vielmehr  wird  man  im  allge- 
meinen, besonders  in  den  Außenstiramen,  eher  eine  charakte- 
ristisch verschiedene  Führung  der  Stimmen  vorzuziehen  haben« 


Digitized  by  Gopgle 


QmntmiF'  und  (HUaver^alge. 


537 


um  durch  die  mannigfaltige  Weise  der  einzelnen  Stimmen  den 
inneren  Reichtum  des  Satses  zu  erhöhen.  Und  endlich  wird  man 
zu  weite  Ausdehnung  und  za  grofie  H&ofong  der  Parallelismen^ 
besonders  in  den  Außenstimmen,  vermeiden  müssen,  wenn  nicht 
aus  der  Einigkeit  Einförmigkeit  und  Mattigkeit  hervorgehen  soll. 
Daher  geben  ältere  Tonsatzlehrer  die  Regel:  man  solle  in  Chorä- 
len den  Bass  nicht  mit  der  ObersÜHmie  in  Terzen  und  Sexten  auf* 
und  abführen.  Mit  Recht  besorgen  sie  davon  Entkräftung  des 
Salzes  nnd  Beeinträchtigung  der  kirchlichen  Würde;  nur  lassen 
sie  ia>ereUt  Stimmungen  (z.  B.  die  obige  Händeische)  aofier  acht, 
weldie  sanftere,  einigere  Versdmielziiiig,  and  za  diesem  Zweck 
Parallelismas  der  Stimmen  fordern. 

Soviel  über  den  Parallelismas  der  Stimmen  im  allgemeinen. 
Es  ist  nun  noch  za  bemeri^en,  in  welchen  Intervallen  and  mit 
welcher  Wirkung  zwei  Stimmen  miteinander  gehen  können. 
Hier  kommen  wir  zuerst  auf  die 

Oktavenparalleie» 

über  die  das  nötigste  bereits  S.  81  gesagt  worden  ist 

Wir  haben  ans  dort  überzeugt,  dass  Oktaven  als  bloEle  Ver^ 
dopplung  oder  Verstärkung,  wie  in  No.  82  und  202,  gar  kein  Be- 
denken erregen  können,  dass  es  aber  ein  anderes  ist  mit  Oktaven, 
die  von  solchen  Stimmen  gebildet  werden,  welche  nach  ihrer 
Stellung  zu  einem  eigenen  Gang  in  der  Harmonie  bestimmt  er- 
scheinen, z.  B.  wenn  eine  Mittelstimme  sich  zuvor  zwischen  die  zur 
Harmonie  wesentlich  mitwirkenden  Stimmen  gestellt  hat,  auch  bis- 
her eine  solche  wesentliche  Stimme  gewesen  ist  und  dann  in  bloße 
Oktaven  zum  Basse  verfällt.  Dieser  Gedanke  wird  überall  durch- 
zuführen sein,  wo  auch  Oktaven  in  freierer  Weise  aufzutreten 
scheinen. 

Zunächst  sehen  wir  hier  — 


5 
S8S 


m 


einen  Satz,  in  dem  die  dritte  und  vierte  Stimme  fortwährend 
in  Oktaven  gehen«  Wir  dürfen  die  eine  als  bloße  Verst&rlmng 
der  anderen  ansehen;  beide  sind  im  wesentlichen  nur  eme  ein- 
zige Stimme  oder  Melodie,  so  gut  wie  die  beiden  Tonreihen  in 
IVo.  82;  aber  eine  Melodie,  die  dorch  den  breiten  VoUkiang  in 
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ganz  anderer  Weise  hervortritt,  als  durch  den  bloßen  stärkeren 
Vortrag  einer  einzelnen  Tonreihe.  Der  Komponist  hat  in  jedem 
einzelnen  Falle  zu  erwägen,  ob  eben  hier  das  volle  Heraustreten 
einer  Mittelstimme  zweckmäßig  und  dienlich  ist. 

Ähnliches  beobachten  wir  in  dieser  Stelle  aus  Mozarts 
vierhändiger  />dur-Sonate,  im  Andante: 


Die  Oberstimme  wird  von  der  dritten  Stimme  in  Oktaven 
(zwei  Oktaven  tiefer)  verstärkt,  allein  —  die  Harmonie  tritt  zum 
Teil  zwischen  den  Oktavenklang,  während  sie  in  No.  ^  die 
in  Oktaven  gellenden  Stimmen  umschloss. 

Noch  auffallender  erscheint  dieselbe  Form  in  einem  kleinen 
Klaviersatze  (Aufenthalt,  Lied  aus  F.  Schuberts  Schwanengesang, 
für  das  Pianoforte  übertragen)  von  Fr.  Liszt,  wo  zuerst  Ober- 
und  Mittelstimmen 


7 
388 


molto  marcato. 


USW. 


5 


T 


r 


(der  Bass  liegt  zum  Teil  in  den  Vorschlagsnoten),  dann  aber 
Ober-,  Mittel-  und  Unterstimme 


388 


1^ 


molto  agitato  e  sempre  bea  marcato  il  canto. 
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miteinander  in  Oktaven  gehen  *,  während  andere  Stimmen  da- 
zwisclien  die  Harmonie  ausführe». 

Von  älmlicher  Bedeutung  sind  jene  Verdopplungen,  die  sich 
in  Orehestersätzen  oder  Orchesterbegleitung  zum  Gesänge  finden. 
Es  ist  gar  nichts  Seltenes,  dass  zwei,  drei  oder  alle  Blasinstru- 
mente eine  Melodie  in  Oktaven  oder  mehrfachen  Oktaven  über 
einander  gesetzt  gegen  die  darunter,  darüber,  dazwischen  liegende 
Begleitung  des  Saitenchors  und  der  Blechinstrumente  durchzu- 
rühren oder  gegen  selbständige  Stimmen  dieser  Chöre  durchzu- 
setzen haben,  oder  dass  umgekehrt  die  Saiteninstrumente  sich  in 
Oktaven  durch  den  Chor  der  Bliiscr  schlingen.  Der  (Gegensatz  des 
Stimmklanges  und  Charakters  der  Instrumente  dient  dazu,  die  bei- 
den gegenüberstehenden  Chöre  noch  deutlicher  als  im  Klavier- 
satze zu  unterscheiden  und  die  in  Oktaven  gehenden  Instrumente 
als  eine  einzige  Stimme  erscheinen  zu  lassen.  —  Wieder  hat  man 
hier  einen  Beleg  von  der  Unzulänglichkeit  der  abstrakten  Harmo- 
nielehre vor  Augen.  Dieselbe  Tongestalt  nimmt  ein  anderes  An- 
sehen an,  je  nachdem  sie  dem  Gesang,  dem  Orchester,  —  und  hier 
Bläsern  oder  Saiten  — ,  dem  Klavier  usw.  zuerteilt  wird;  sie 
kann  je  nach  der  Wahl  des  Organes  jetzt  bedenklich,  ein  andermal 
unbedingt  willkommen  sein. 

Dasselbe  gilt  von  der  Zusammenstellung  des  Orchesters  mit 
Gesang.  Nichts  ist  häufiger  zu  finden,  als  Verdopplung  der  Sing- 
stimme durch  ein  Instrument  in  höherer  oder  tieferer  Oktave. 
So  verdoppelt  z.  B.  Haydn  in  seinen  Chören  häufig  den  Tenor 
mit  der  zwei  Oktaven  höber  liegenden  Violine,  um  ihn  gegen  den 
ohnehin  klar  hervortretenden  Diskant  hervorzuheben.  Ja,  die 
Verstärkung  einer  Gesangstimme  in  einer  anderen  Oktave  ist  der 
in  derselben  Oktave  meistens  vorzuziehen,  weil  die  letztere  den 
freien  Klang  der  Singstimme  beeinträchtigt.  Sehr  anziehend  ist 
eine  solche  Verdopplung  in  dem  berühmten  Kanonaus  Beetho- 
vens Fidelio.  Nicht  die  Kunst  des  Satzes,  —  der  Kanon  ist  sehr 
eüifaeh  und  kunstlos,  —  sondern  der  Reiz  desselben  hat  ihn  be- 


*  Der  zweite  Teil  dieses  Satzes  (Seite  6  und  7  der  Haslingerschen  Origi- 
nalaasgabe) ist  noch  anziehender,  als  der  in  No.      mitgeteilte  erste. 
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rühmt  gemacht ;  und  die  begleitenden  Oktaven  haben  daran  eben- 
falls ihren  bescheidenen  Anteil,  wenn  dies  auch  der  Mehrzahl 
der  Hörer  unbewusst  bleiben  mag.  Beethoven  fuhrt  nämlich 
MarzeUine  (bei  A) 

A.  B. 


9 
388 


Mir  ist  80  wunder-bar,  es 


Sie  hebt 


3E 


ihn 


i 


mit  Begleitung  zweier  Violoncelle  {pizzicato)  in  der  tieferen  Oktave 
ein,  während  zwei  Klarinetten  inmitten  der  Oktaven  liegen;  die 
dritte  Stimme  im  Kanon,  Rokko,  tritt  (bei  B)  mit  Verdopplung 
durch  die  Violine  (ebenfalls  pizzicato)  um  zwei  Oktaven  höher  auf  ; 
die  zweite  und  vierte  Stimme  werden  im  Einklänge  begleitet.  Die 
ganze  Begleitung,  auf  die  wir  hier  nicht  näher  eingehen  können, 
ist  musterhaft  geführt. 

Von  diesen  Oktaven  ist  nur  ein  Schritt  zu  solchen,  die  der 
Komponist  mit  Absicht  setzt,  um  zugleich  mit  der  Verstärkung 
den  hohlen  Klang  der  Oktavenverdopplung  für  sein  Tonbild  zu 
gewinnen.  Der  unsterbliche  Chor  der  Eumeniden  in  Glucks 
tauridischer  Iphigenie 

Disk.  u.  Alt. 


10 

388 


Veng 

Ten.  \ 

 1_ 

eons  et  la  na 
1.  Bass. 

-  tu  -  re,  venj 

;eons  et  la  na 

-  tn-re  et  les 

—  1 — u 

Kontr 

r  r  r  r- 

abässe. 

 1  r 

r  r  f  f 

-1  ^ 

gibt  dazu  ein  treffendes  Beispiel.  Wenn  es  hier  galt,  dem  grausen 
Spruche  der  Rächerinnen  das  gemäße  Organ  zu  schaffen,  so  be- 
dient sich  Händel  derselben  Tonform  zu  einem  ganz  anderen 
Gemälde.  Er  verdoppelt  in  seinem  Allegro  e  Pensieroso  (diesem 
naturfrischesten  und  eigentümlichsten  seiner  Gebilde)  unter  an- 
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deren  —  er  hat  dieselbe  Äusdrucksweise  mehrmals  in  demselben 
Werke*  gebraucht  —  im  Chor  No.  8  fast  durchweg  bald,  wie  hier 
bei  A  — 


11 

388 


Kommt  und  schwebend  schlingtden  Kransl  Kommt  and  idnrobeiid 


die  Melodie  des  Diskantes  durch  den  Tenor,  bald,  wie  beii^,  beide 
Oberstimmen  durch  die  Unterstimmen  in  Oktaren  (das  wftre  also 
zweimal  zweistimmiger  Satz)  mn  den  durchdringenden  naiv  ge- 
sättigten Ton  der  Lust  zu  treffen.  Gleiche  Verdopplungen  finden 
sich  in  Spontinis  Olympia,  der  {übrigens  jene  Htodelschen 
Sätze  schwerlich  gekannt  hat 

Wie  sind  nun  diese  und  ähnliche  Stellen  (deren  namentlich 
viele  im  Instrumentabatze  vorkommen  und  im  vierten  Band  dieses 
Werkes  besprochen  werden)  zu  verstehen? 

Eben  wie  zuvor.  Die  zwei  Oktavstimmen  bei  Mozart  und  die 
zwei  und  drei  bei  Liszt  sind  nichts  als  Verdopplungen  einer  ein- 
zigen Stimme;  sie  sind  eine  einzige  Stimme  und  durch  ihre 
folgerechte  Durclifiihrung  wie  durch  den  unverkennbaren 
Unterschied  zwischen  ihnen  und  den  begleitenden  Stimmen  als 
solche  und  nichts  anderes  bezeichnet.  Liszt  sowohl  als  Mozart 
haben  dies  tatsächlich  erkannt  und  zu  einer  reizvollen  Tonge- 
stalt  benutzt;  vornehmlich  der  jüngere  Tonsetzer,  während  der 
ältere  Meister  nur  einen  beiläufigen  Gebranch  von  dieser  Weise 
macht,  die  er  übrigens  in  seinen  Orchestersätzen  häufig  an- 
wendet. 

Eine  mildere  Form  der  Oktavenfolge  ist  die  der  nachschla- 
genden Oktaven.  Wir  geben  hier  — 


*  Herr  F.  W.  Rabl  hat  sich  das  doppelte  Verdienst  erworben,  dieses 
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ein  Beispiel  yon  Seb.  Bach*;  da  die  Oktaven  nicht  gleichseitig 
erscheinen  und  auf  den  betonten  Takfglledem  nur  Terzen  (bei  a) 
oder  Sexten  (bei  h)  in  den  fraglichen  Stimmen  gebort  werden^  so 
haben  dergleichen  Führungen,  wo  sie  Stimmfluss,  Folgeriditig- 
keit  oder  gar  besondere  Absichten  des  Kfinstlers  befördern,  noch 
weniger  Bedenken. 

Von  don  Oktaven  paraHelen  wenden  wir  uns  zu  den  ebenfalls 
schon  (ö.  Ö4 )  besprochenen 

Q 11  intenparallelen, 

und  zwar  zuerst  zu  der 

Folge  von  zwei  oder  mehreren  reinen  Quinten. 

Der  letzte  Grund  liir  den  Sinn  einer  solchen  Fortschreitung 
liegt  im  Sinne  des  Intervalles  selbst,  auf  dessen  nähere  Bezeich- 
nung wir  uns  hier  nicht  einlassen,  weil  sie  nicht  hier,  sondern  nur 
in  der  Musikwissenschaft*  erwiesen  werden  kann.  Wir  erinnern 
uns  aber  von  No.  56  her,  dass  die  Quinte  in  der  Entfaltung  der 
Töne  oder  der  Harmonie  der  erste  neue  Ton  (nach  dem  Urton) 
ist,  —  denn  die  vor  ihr  erscheinende  Oktave  ist  kein  neuer  Ton, 
sondern  nur  Wiederholung  des  Grundtones  in  einer  höheren  Ton^ 
region,  —  dass  mithin  das  Intervall  der  Quinte,  z.  B. 

C  —  und  —  G, 

die  erste  Anlage  der  Harmonie,  der  gleichsam  noch  unvoll* 
endete  Dreiklang 

c  —  g  und  —  e, 

ist.  Ohne  also  auf  den  tieferen  Sinn  dieses  Intervalles  einzugehen, 
sehen  wir  so  viel:  dass  es  gewissermaßen  einen  Dreiklang  vor- 
stellt Folgen  sich  nun  zwei  Quinten,  so  vrird  uns  damit  die  Folge 
zweier  Dreiklänge  vorgespiegelt,  und  zwar  so,  dass  der  zweite 
ganz  in  derselben  Weise  erscheint,  wie  der  erste.  Schon  diese 
platte  Wiederholung  muss  uns  in  Vergleich  mit  der  normalen 
Entfaltung  unserer  Harmonie  anwidern,  — 


Werk  zuerst  in  Deuteehluid  Öffentlich  voUettadlg  an&afiUiien  and  durch 
einen  gaten  KlavierRnszog  (bei  Simrock  in  Bonn)  dem  weiteren  KieiM  der 
Kunst  freunde  zugänglich  zu  machen.  Die  treffliche  Obemtsong  ist  ron 
Oer  Vinns. 

*  Teil  9  der  Peterschen  Ausgabe  von  Bacfas  Klavierweiken,  Np.  IQ, 
Seite  as. 

**  Eine  Andeutung  enthält  die  allgem.  Musiklehre  S.  SS7. 
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in  der  kein  Dreüdang  in  gleicher  Lage  mit  dem  vorhergehendeit 
and  nachfolgenden  erscheint.  Um  so  greller  tritt  aus  der  äußer- 
lichen Gleichheit  die  Unzusammengehörigkeit  der  Har- 
monie hervor,  wenn  der  Quintengang  unzusammenhängen- 
den Dreiklängen  (z.  B.  denen  auf  der  Oher-  und  Unterdominante) 
angehört,  oder  diese  vorspiegelt,  oder  ihren  Eintritt  auffallender 
macht  durch  das  allen  Parallelhewegungen  eigene  Aneinander- 
halten  der  Töne*. 

Hiermit  wird  klar,  dass  und  warum  eine  Quintenfolge  miss- 
fiilliger  sein  muss  als  die  andere.  Quinten,  die  unzusammenhän- 
gende Akkorde  andeuten,  oder  solchen  angdiören  (wie  bei  a  u.  6> 


werden  auffallender,  oder  auöh  widriger  erscheinen,  als  solche, 
die  zusammenhängende  Akkorde  andeuten  in  oder  solchen  ange- 
hören (c/),  zumal,  wenn  (wie  bei  e)  die  beiden  Quinten  führenden 
Akkorde  durch  einen  Absatz  getrennt,  verschiedenen  Gliedern  an- 
gehörig scheinen.  Schon  die  Führung  der  quintenmachenden 
Stimmen  in  Gegenbewegung,  wie  in  dieser  Stelle  aus  der  Ouver- 
türe zu  Haydns  Jahreszeiten  (S.  20  d.  Partitur], 


15 

6bb 


*  i4  ,  fei-   -Ö  kJL  hl 


2PC 


1 


1    1  it 


ri 


*  Daher  werden  auch  Quinten  nicht  übel  empfunden,  wo  man  überhaupt 
keine  HarmoDie-Entfaltung  und  keinen  der  Harmonie  erschlossenen  Sinn  hat 
Im  HittoUIter  ist  arglos  m  Quinten  gesangen  woite;  lloiart  (der  Ytter) 
hörte  4771  in  Venedig  zwei  Anne,  Andr6 18li  in  Würzbnig  bei  einer  Pro- 
zession Männer  und  Kinder  in  Quinten  singen.  In  allen  diesen  Fällen  hatte 
man  nur  Bewusstsein  für  seine  eigene  Stimme;  jeder  sang,  onbekflnunert  uro- 
die  anderen,  in  seiner  eigenen  Tonhöhe. 
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wo  die  baiden  Untentumnen  iwei  QuinteikpftBie 

e  -  ü  und  d-g 

(also  Q&chstverwandte)  folgen  lassen*  —  desgleichffli  emeünter- 
brechmig  der  Qainteiifolge  durch  eingemischte  Pansen 


i       J         J        J  »t*tt  ^  J 


begütigt  in  einem  gewiesen  Grade  unser  Gefühl,  da  es  wenigstens 
einigermaßen  den  Zueammenhang  der  Harmonie  löst  oder  t6i^ 
birgt.  Auch  Zwischentöne,  wie  hier  s.  B. 


heben  die  Wirkung  der  Quintenfolge  auf  od«r  mildem  sie  wenig- 
stens,  besonders  wenn  die  Quinten  nicht  auf  Taktteile,  sondern 
auf  die  nicht  accentuierlen  Taktglieder  fiallen,  wie  hier  bei  a: 


( 1 1 1' 


während  bei  b  nur  eine  irrige  Auffisssung  (welche  die  synkopieren- 
den Unterstimmen  als  nachschlagend,  anstatt  als  anticipierend 
fasst)  Quintenfolgen  schafft.  Man  kann  auch  dergleichen  Folgen 
leicht  vermeiden,  z.  B. 


indem  man  (wie  bei  6)  die  sweite  Quinte  umgeht,  oder  (wie  bei  a 
und  c)  die  beiden  Quinten  wenigstens  nicht  auf  gleiche  Taktleile 


*  NiehtB  wire  leichter  gewesen,  als  diese  Quinten  an  ▼enneiden«  — 
durch  die  Führung  der  Mittelatimme  von  e  nach  d,  von  d  nach  c.  Aheit 
wie  jede  sonstige  Abänderung  hätte  die  Energie  derUnterstimnieik 
und  den  Satz  verdorben. 
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Icillen  lässt,  —  denn  nur  dadurch  machten  sie  sich  in  Nu.  und 
noch  mehr  in  No.  fühlbar;  —  allein  jeder  wird  fühlen,  dass  es 
sich  hier  in  der  Tat  um  Kleinliches  und  Spitzfindiges  handelt  und 
dass  die  eigentliche  Quintenfolge  in  all'  diesen  Fällen  gar  nicht 
vorhanden  ist,  —  wer  da  die  Paralielle  hört,  der  hat  theoretische 
Ohren! 

Milder  erscheinen  ferner  Quinten  dann,  wenn  andere  Stimmen 
uns  vergewissern,  dass  nicht  die  von  den  Quinten  vorgespiegelten 
Akkorde,  sondern  andere,  zumal  verbundene,  einander  folgen.  So 
wird  der  Fall  aus  No.  ^  b  sich  hier  — 


a) 


20  ±zz 
388  p 


'  • — 1 

'  :J — 

— -t=i'  — 

f  f 


bei  a,  noch  mehr  bei  b  milder  darstellen,  da  der  zweite  Akkord 
einDominanlseptimenakkord  und  ein  mit  dem  ersten  verbundener 
geworden  ist;  ja,  wo  es  aufklaren  mildhellen  Zusammenklang  an- 
käme, könnte  die  Schreibart  bei  b  vor  anderen  die  Quinten  ver- 
meidenden Abfassungen  unter  Umständen  den  Vorzug  haben. 

Noch  minder  verletzend  erscheinen  dergleichen  Folgen,  wenn 
beide  Quinten,  wie  hier  — 

I 


388  ^ 


als  Bestandteile  desselben  Akkordes  znsammengefasst  werden 
können,  oder  eine  flieBendeStimmfOhrang,  wie  in  diesen  Sätzen — 


b) 


^^^^^ 


^  Ü  iL 
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{o  aus  dem  Pastorale  des  Händeischen  Messias,  6  Beetho- 
vens Sonate  Op.  14)  sie  verbirgt  oder  vergütet;  bei  dem  Händel- 
sf  hen  Satze  wird  der  Ton  der  Oberstimme,  der  zumBass  die  erste 
Quinte  macht,  von  der  zweiten  Stimme  festgehalten  und  dies  ver- 
sclileiert  den  unleugbaren  Quintengang  jener  beiden  Stimmen. 
Hierhin  gehört  auch  folgende  Stelle  — 


23 


3: 


m 


r 


r 


r 

De  -  spair  all  a-round  them  shall  swift  -  ly  con-found  them 
In  Schmach  lass  sie  ster-ben,  inSchmach  sie  ver-der-  ben 


A 


eines  höchst  würdig  und  ernst  gehaltenen  Chores  aus  Händeis  De- 
borah  ;  der  Diskant  pausiert,  der  zweite  Alt,  im  Einklang  mit  dem 
Tenor  bildet  offenbare  Quinten  mit  dem  Basse*.  Das  klingt 
mächtig  voll,  wie  mit  Hörnerklang;  ärmlich  wäre  es  gewesen, 
beide  Stimmen  auf  e  liegen  zu  lassen,  oder  den  Alt  liegen  zu  lassen 
und  den  Tenor  von  e  auf  a  und  dann  auf  A  herumzuziehen.  Leicht 
ließen  sich  solche  Fälle**  viel  mehr  zusammenfinden,  in  denen 
der  Komponist  aus  bestimmten  Gründen  von  der  allgemeinen  Regel 
sich  entfernt  und  zu  diesem  oder  jenem  Zwecke  sich  Quinten 


*  S.  98  der  Original-Partiturausgabe  von  Walsh  in  London.  Das  Orchester 
(Streichquartett)  hat  eingeleitet,  schweigt  aber,  mit  Ausnahme  des  fortgehen- 
den Basses,  zu  jener  Stelle  und  tritt  erst  nach  ihr  mit  dem  Diskant  wieder 
ein,  so  dass  dort  der  reine  Stimmklang  —  vielleicht  durch  die  Orgel  verstärkt 
—  heraushaut. 

Auch  Gluck  führt  im  ersten  Chor  von  Paris  und  Helena  (der  später 
in  der  Umarbeitung  der  Alceste  benutzt  und  damit  bestätigt  ward)  Diskant 

und  Bass  in  Quinten         abwärts ;  es  gibt  nichts  Unschuldigeres  und  Hol- 

g-  d 

deres  als  diesen  Chor  an  seiner  ursprünglichen  Stelle  —  und  der  Quintenfall 
entspricht  ganz  vollkommen  dem  Grundklang  des  Ganzen.  Ebenso  führt  der 
ehrwürdige  Meister,  der  Schöpfer  der  großen  Oper,  in  der  Ouvertüre  zu  jenem 
Drama  die  Oberstimmen  rückhaltlos 
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erianbt,  ja  jedem  anderen  Ansdnu&e  sie  gefdssentlich  vonieht 
Man  efkennt  nun  auch,  dasa  die  S.  93  erwfihnten,  in  der  ersten 
Hannooieweise  onvenneidlich  befundenen  (oder  durch  entgegen- 
gesetzte Bassbewegong  verbesserten)  Folgen,  —  dass  Sätae,  wie 
diese  — 


jedenfalls  zu  den  erträglicheren  zu  zählen  wären  (sofern  die 
Quinten  nächstverwandten  und  verbundenen  Akkorden  ange- 
hören) und  dass  sie  (besonders  die  letzteren)  in  einem  gewissen 
Zusammenhang  wohlangemcssen,  ja  einzig  rechter  Ausdruck  sein 
können. 

Soviel  hier  über  einen  Gegenstand,  der  von  jeher  die  Auf- 
merksamkeit der  Tonsatzlehrer  gefesselt  und  durch  das  unauf- 
hörliche Hin-  und  Widerreden  bis  zu  krankhafter  Reizbarkeit  ge- 
steigert hat,  nachdem  man  sich  einmal  mit  einem  allgemeinen 
und  absoluten  Verbot  aller  Quintenfolgen  übereilt  hatte  und  nun 
mit  dem  Wirken  der  Künstler  einmal  über  das  andere  in  Wider- 
spruch stand  —  denn  schwerlich  gibt  es  einen  rechten  Künstler, 
der  nicht  irgendwo  mit  vollem  Rechte  Quinten  gemacht  hat*.  Wir 


*  Dass  übrigens  (abgesehen  von  den  Nr.  256  bis  i6i  erklärten  nur 
scheinbaren)  gar  manche  Quinten  enthaltende  Kombination  möglich  ist, 
die  tmter  gwHiatn  Ümitinden  der  künstlerischen  AMcht  entsprechen 
mag,  kanilf  wer  vorurteilsfrei  umherblickt,  nicht  in  Abrede  stellen.  So  wen* 
det,  um  nur  ein  einziges  Beispiel  eines  Meisters  anzuführen,  Gluck  in  der 
Schlummerscene  des  Rinald  in  Arniida  Akt  3,  Scene  3,  S.  88  der  Original- 
Partitur)  za  wiederholten  Malen  diese  Quinten  — 


Flöte. 

NB. 

usw. 

Violinen. 

T  i  i  ^ 

d 

f  i  ^  r 

1 1  J 

an,  nnd  findet  in  ihnen  den  letzten  Zug  für  jenes  Gemälde  wolltlstig  auflöten- 
den Schlummers,  den  die  Zauberin  Ober  den  Helden  niedertauen  läßt 

Allein  wir  wollen  beherzigen,  dass  solche  einzig  und  einzeln  in  der  Kunst- 
welt dastehende  Züge  nicht  nachgeahmt  und  nicht  gesucht  werden  dürfen» 

35» 
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haben  anzaerkennen,  dass  das  Verbot  seinen  guten  Grund  hat,  und 
daas  es  uns  jetzt  möglich  sein  muss,  Quinten  überall,  wo  wir 
wollen,  zu  vermeiden.  Aber  wir  müssen  eingedenk  bleiben,  dass 
hier  wie  tlberail  in  der  Kunst  mit  einer  abstrakten  Regel  nur  Irr- 


wenn sie  nicht  allen  Wert,  den  eines  genialen  Aperen,  veilieren  soUen. 

Der  Komponist  hat  unendlich  Wichtigeres  zu  tun,  ist  von  höheren  und  an* 
«'lullirh  reicheren  Aufgaben  und  Zwecken  erfüllt,  als  dass  ihm  die  Aufsuchung 
eines  nur  in  einzelnen  Momenten  gl  üi  kliclien,  und  da  sich  entweder  von  selbst 
einstellenden  oder  —  unwerten  Molivesgestattet  wäre;  der  Lernende  vollendä 
bat  mit  der  Entfaltong  und  Dnrchfabmng  der  wesentlichen  und  bis  in  das 
Unendliche  fruchtbaren  Gestaltnngen  in  Melodie  und  Harmonie  —  und  mit 
der  Sorge,  auf  dem  vernunftgemäßen  Pfade  dieser  Entwicklung  Schritt  fär 
Schritt  folgerecht  vorzudringen,  so  viel  zu  tun,  dass  für  ihn  diese  vereinzel- 
ten letzten  Erscheinungen  noch  weniger  Wert  haben  dürfen,  als  für  den 
Künstler. 

Bei  dieser  Erwägung  tritt  ans  die  Arbeit  eines  neueren  Tonkitnstlefs,  Is 

Romanesca,  miUtdiBdu  4  6>°e  siede,  transcrite  pour  le  Piano  par  F.  Lisst,  eigen- 
tümlich entgegen,  Liszt  ergreift  die  vier  ersten  Töne  seiner  Melodie  und 
bildet  daraus  eine  Emieitung,  von  der  uns  hier  die  ersten  Takte  angeben. 


iL 

388  ' 


p  dolce  tranqnillo. 


Nach  einer  zum  Teil  sehr  anziehenden  Darstelhmg  des  Liedes  folgt 
Zwischensatz,  ans  weichem  wir  folgende  Stelle 


28 
388 


usw. 


y-  <|<  ^  } 


m 


xa  betrachten  haben. 

Schon  der  zweite  Takt  in  No,  der  Wechsel  von  Ober-  oder  Dnterdo- 
minantharmonie,  klingt  uns  fremd  (S.  <03^  an.  Im  vierten  Takte  hören  wir 
die  erste  Quintenfolge.  Allem  es  sind  Qumten  nächstverwandter  Akkorde 
(S.  Ö47j  und  auf  dem  die  Stimmführung  ohnehin  nicht  so  fest  wie  Orchester- 
instnunente  gebenden  Pianoforte  glaubt  man  eher,  das  g  der  dritten  Stimme 
in  das  a  der  zweiten  gehen  za  hören  (gleichsam  als  wärt  e  im  Basse  sweieB 
Stimmen  gehörig,  von  denen  eine  nach  F  liinab  ginge),  als  eine  Quinteofoigeb 
So  klingen  diese  Quinten  sanft  und  zart,  freundlicher  ond  heller,  als  die  ein* 
ander  fremden  Akkorde  des  zweiten  Taktes. 

In  No.  wiederholen  sich  diese  Quinten  und  nach  einer  beiläufigen  Qum- 
tenfolge  zwischen  Tenor  uid  Baas  von  Takt  I  zu  t  «fthngen  im  ktslsrea 
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tum  gesät  wird,  dass  auch  Quintenfolgen  unter  Umständen  zu- 
lässig, ja  der  einzig  rechte  Ausdruck  sein  können.  Wir  werden 
daher  einstweilen  dem  allgemeinen  Verbote  nachkommen,  um 
uns  in  der  Vermeidung  der  Quinten  zu  üben;  später  aber  vor  den 
rechten  Quinten,  wenn  sie  sich  uns  darbieteu,  nicht  zurück- 
schrecken, —  so  wenig,  als  sie  aufsuchen  und  herbeiziehen  aus 
Koketterie  oder  Trotz  gegen  eine  Regel,  die  für  was  nichtsDrücken- 
des,  kein  Unrecht  mehr  hat 

Zum  Sdilnsse  dieser  Betrachtung  über  Oktaven-  und  Quinten- 
folgen sei  noch  der  Fälle  gedacht,  wo  dieselben  nichts  als  Folge 
von  Verdopplung  eines  Satzes  in  höheren  Oktaven  sind.  Diese 
Fälle  sind  besonders  im  Orchestersatze  sehr  häufig;  wir  fuhren 
nur  einen  aus  Beethovens  ^dur-Symphonie  an,  wo  die  Bläser 
in  Sextakkorden  hinabgehen,  durch  Verdopplung  der  ünter- 
stimmen 


wieder  Quinten  zwisclien  den  Gdur  und  J?molI-Dreiklängen,  wieder  auf  nahe 
Verwandtschaft  hindeutend,  ohne  Zweifel  aber  befremdlicher,  wie  die  vori- 
gen. Bndlieh  tiitt  daaielbe  Motiv  mit  Quinten  d«r  Tonika  und  Unteidomi- 
nante  üi  Moll  auf,  — 


fremder  und  trüber  durch  die  Folge  von  Moll  zu  Moll.  Überall  erscheinen 
die  einzelnen  Akkorde  in  der  wohlklingendsten  Lage  und  es  scheint  die 
Absicht  des  Komponisten ,  sie  auf  den  verschwebenden  Schwingungen  der 
Pianofortesaiten  ^  Orchester-  oder  Yokalsats,  oder  auf  der  Orgel  wire  afles 
anders)  leise  ineinander  klingen  zu  lassen,  gleichsam  wie  herttbofewehte 
altertümliche  Klänge,  die  fremd  und  doch  verlodEend  ond  verlrant  nns  an- 
sprechen. 

Wir  möchten  weder  mit  diesen  Tonfügungen  an  sich  rechten,  noch  mit 
dem  Streben  Liszts  und  anderer  Virtuosen  unserer  Tage,  dem  Instrument 
die  zusagendsten  und  bedeutsamsten  Klänge  gleichsam  zum  Trotz  seiner 
Klangarmut  abzugewinnen.  Ganz  gewiss  ist  dieses  Streben  em  künstleri- 
«dies  ond  sn  ehren,  wenn  es  mit  solcher  Bnergte  ond  so  inneriichem  Berofe, 
wie  sehr  oft  in  Liest,  sich  geltend  macht  Möge  nur  über  dem  Hinanlan> 
sehen  in  das  Instrument  und  dem  Hinversinken  in  diesen  oder  jenen  fremden 
Klang  nicht  die  höhere  Geistestat,  die  freie  und  große  Ideenentfaltung,  ver- 
säumt werden;  —  und  dies  ist  allerdings  leicht  zu  befürchten,  wo  man  dem 
materialen  Teile  der  Kunst,  dem  Klange,  —  oder  gar  der  Begierde  nach 
änOerlich  Nettem  su  große  Gunst,  den  Vorzug  vor  dem  geistigeren  Teile 
gewährt 


Digitized  by  Google 


550 


Anhang  P. 


388  ^ 


X  ÜSW. 


aber  eine  ganze  Reihe  von  Oktaven  (d-d,  c-c  und  6-6,  a-a)  er- 
zeugen. Auch  im  Klaviersatze  greift  man  unbedenklich  zu  diesen 
Verdopplungen,  um  dem  klangarmen  Instrumente  größeren  Voll- 
klang abzugewinnen;  so  Beethoven  in  seiner  Cdur- Sonate, 
Op.  53  {A) 


wo  außer  den  mit  ]  angezeichneten  Quinten  und  Oktaven  noch 

die  Oktaven  a-a-ö^  e-e-e  usw.  hervortreten.  Ist  nur  die  Grund- 
lage solcher  Sätze  (man  sehe  B)  richtig,  so  haben  die  Verdopp- 
lungen trotz  aller  Oktaven  und  Quinten  kein  Bedenken. 
Dass 

Folgen  von  verminderten  Quinten 

(wie  unten  bei  a  und  6)  oder  auch 

Folgen  gemischter  Quinten, 

nämlich  verminderter,  die  auf  große  (c),  oder  auch  allenfalls 
reiner,  die  auf  verminderte  folgen  (rf)  —  keine  oder  weniger 
Bedenklichkeit  erregen  sollten, 

b) 


*  Die  Folge  a  ist  im  Hannoniegange  No.  328,  e  (S.  t49)  begründet  und 
korrekter  zu  schreiben: 


^^^^ 


die  Folge  b  beruht  auf  No.  348,  a. 
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ist  schon  daraus  ersichtlich,  dass  verminderte  Quinten  gar  keinen 
ursprünglichen  Akkord  bezeichnen,  mithin  nicht  unzusammenhän- 
gende  Dreiklänge  und  Tonarten  andeuten  können.  Ein  Teil 
übrigens  von  dem  Auffallenden,  das  einer  Folge  großer  Quinten 
anklebt,  geht  auf  die  Folge  einer  reinen  Quinte  nach  einer  kleinen 
(oben  d)  über ,  weil  man  die  reine  Quinte  zuletzt  vernimmt  und 
ihren  Eindruck  auf  die  vorhergehende  verminderte  überträgt.  In  No, 
^  (Anhang  R.)  finden  wir  diese  Folge  von  Mozart  angewendet 

Kehren  wir  eine  Quinte  um,  machen  vrir  ihren  oberen  Ton 
zum  unteren:  so  ergibt  sich  eine  Quarte.  Daher  sehen  wir  schon 
voraus,  dass  die  Misslichkeit  der  Quintenfolgen  aui 

Quartenfolgen 

mehr  oder  weniger  übergehen  wird.  Wir  haben  deren  schon 
S.  U5  angewendet,  nämlich  in  aufeinander  folgenden  Sextakkor- 
den, wie  bei  a. 


Hier  verbirgt  sich  ihr  An^  oder  Miasi&lliges  hinter  dem  fließenden 
Parallelgange  der  Anfienstimmen.  Treten  aber  die  Quarten  in 
den  Anfienstimmen  aof,  z.  B.  oben  bei  h,  so  müssen  sie  im  all- 
gemeinen ebenso  bedenklich  gefunden  werden,  als  Quintenfolgen. 

Sekunden-  und  Septimeuioigen 

können  nur  in  den  selteneren  Fällen  eintreten,  wo  ein  Septimen- 
akkord (oder  ein  aus  ihm  abgeleiteter)  in  einen  anderen  Qber- 
geht;  S.B. 


Die  unschuldigsten  Parallelbewegungen  sind 

Terz-  und  Sextenfolgen, 

die  wir  schon  mehrfach  gebildet  und  beobachtet  haben.  Wo  ein 
fliefiender,  einträchtiger  Stimmgang  der  Idee  des  Tonstückes  cnt- 
spridit,  sind  diese  Parallelen  wohl  angebracht;  bei  längerer  Fort- 
föhrung  aber^  sumal  wenn  eine  reichere  Harmonie  erzielt  wird, 
schwächen  sie,  besonders  in  den  Anfienstimmen  angebracht,  wie 
wir  oben  S.  534  gesehen,  den  Satz.  Der  nachfolgende  z.  B. 
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wird,  obgleich  es  an  Akkordwechsel  nicht  eben  fehlt,  durch  den 
Parailelismus  der  Außenstimmen  unstreitig  jeder  kräftigeren  har- 
monischen Wirkung  beraubt. 

Beiläufig  sehen  wir  an  diesem  Satze  eine  eigentümliche  Stimm- 
fiilirung:  die  Stimmen  kreuzen  sich,  der  Tenor  steigt  über 
den  Alt  hinweg  und  wird  also  eine  Zeitlang  zweite  Stimme.  Wir 
jjphnn  aber  sogleich  den  Grund  dieser  ansnahmsweisen  Stimm- 
führung. In  folgerichtigster  Weise  geht  die  zweite  Stimme  von  c 
nach  //,  nach  6,  nach  a:  die  dritte  lieg:t  mit  ihrem  g,  y  unter  jener, 
steigt  aber  in  den  fnlgendf  n  beiden  Akkorden  über  sie  weg  (um 
die  Harmonie  vollstimdig  /u  machen,  ohne  da?s  der  gute  Gang 
des»  Alt  gestört  würde)  und  kelut  früh  genug  zurück.  —  Wollte 
mnn  freilich  snlchr?  Stimmkreuzen  oft  wiederholen  oder  weit  fort- 
setzen ,  so  müssten  die  Stimmen  sich  endlich  verwirren.  Oder 
wollte  man  die  Haiiptstinuno  vi»n  lUiteren  Stimmen  kreuzen  lassen, 
80  müsste  man  Verminderung  ihrer  Wirkung  besorgen. 

Übrigens  hat  man  auch  aus  dem  Parailelismus  der  Teiaen 
einen  auffallenden  Moment  herausgefühlt,  und  zwar  die 

Folge  groBer  Tersen, 

die  sich  ursprünglich  ebenfalls  bei  der  llarmonisK^rnng  der  omi- 
nösen sechsten  und  siebenten  Stute  eingefunden  haben  und  zwei 
unverbunilene  Dreikiänge 


bezeichnen.  Auch  diese  Folge  ist  besonders  von  älteren  Tonsatz- 
lehrern unter  dem  Namen  Tritonus  (weil  der  obere  Ton  der 
zweiten  Terz  gegen  den  unteren  der  ersten  dieses  Intervall  bildet) 
verpönt  worden,  und  es  ist  wenigstens  so  viel  zuzugestehen,  dass 
sie  die  Herbigkeit  unverbundener  Akkorde  herausstellt,  dass  sie 
unmilder  ist,  als  eine  Folge  abwechselnd  großer  und  kleiner  Ter* 
zen,  und  dass  sich  in  längerer  Fortführung  — 
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die  Einförmigkeit  und  Herbigkeit  dieses  Parallelismus  steigert, 
obwohl  auch  hier  verbundene  Akkorde,  z.  B. 


viel  verträglicher  und  wohlgelitteiier  auftreten,  und  endlich  auch 
onverbundene  nach  Umständen  der  rechte  Ausdruck  einer  künst- 
lerischen Idee  sein,  oder  garnicht  vermieden  werden  können, 
man  müsste  denn  aus  weichlicher  Scheu  vor  einem  etwas  härteren 
Klange  das,  was  sonst  gut  ist  und  sich  nicht  anders  sagen  lässt,  — 
wie  z.  B.  eine  Engführung,  wie  diese  von  Seb.  Bach  aus  der 
/^moU-Fuge  im  ersten  Teile  des  wohltemperierten  Klavieres, 


mit  air  ihren  schönen  Folgen  unterdrücken. 

Mit  besonderer  künstlerischer  Intention  hat  in  neuerer  Zeit 
J.  Raff  eine  Folge  sechs  paralleler  großer  Terzen  geschrieben 
nämlich  zu  Anfang  des  zweiten  Satzes  seiner  Waldsymphonie. 
Die  Wirkung  ist  eine  ganz  ähnliche  wie  bei  Quintenfolgen;  da  die 
Stelle  auf  Polyphonie  zunächst  keinen  Anspruch  macht,  so  lässt 
sich  etwas  Stichhaltiges  gegen  dieselbe  nicht  vorbringen;  man 
mnss  die  ersten  Takte  etwa  ansehen  als  eine  homophone  Melodie 
von  etwas  krasser  greller  Klangfarbe;  das  Abenteuerliche  was 
Raff  wohl  intendierte,  iässt  sieb  ihr  nicht  abstreiten: 


4.Viol. 

Largo.  ^ 


Oberhaupt  aber  wollen  wir  uns  ^  wie  schon  öfters  erinnert 
worden,  vor  jener  Verweichlichung  des  Sinnes  bewahren,  die  vor 
jedem  vollen  oder  stärkeren  Ausdrucke  zurttckbeben  lässt,  und 
die  sich  selbst  fortwährend  täuscht,  weil  das  allzuargwöhnische 
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Hinhorcheii  und  Hinstamn  auf  jeden  fremderen,  oäer  durch  über- 
eilte Regelweisheit  verdächtigten  Ansdrack  in  der  Tat  dahin 
bringt,  überall  Verdächtiges  nnd  Beleidigendes  m  spüren.  Jene 
missverständigen  musikalischen  Puristen,  die  vor  allem  zurück- 
schrecken, was  den  Namen  Quinte  oder  Triton  oder  Querstand 
usw.  hat,  geraten  damit  nicht  bloß  in  Widerspruch  mit  allen 
Meisterwenen,  sondern  müssen  sich  auch  selber  einmal  über  das 
andere  sogenannte  Freiheiten  nehmen,  das  heifit:  von  ihren  Re- 
gdn  loslassen,  —  oder  sie  würden  gar  aufhören  zu  schreiben. 
Man  hat  bei  der  Ausübung  der  Musik  ein  höheres  oder  wichtigeres 
Geschäft,  als  nach  jedem  verdächtigen  oder  verleumdeten  Stimm- 
schritt  herumzuhorchen.  Solche  Peinlichkeit  ist  dem  wahren 
Künstler  ebenso  fremd,  wie  zutappender  Leichtsinn  oder  Unver- 
stand. Er  erreicht  die  von  so  viel  Tonlehrem  mehr  gepriesene 
als  verstandene  Reinheit  des  Satzes  nicht  durch  Heraus- 
klauben der  skrupelhaften  Punkte,  sondern  durch  wohlerworbene 
Reinheit  des  Sinnes  und  Denkens,  die  ihm  überall  för 
seine  Ideen  den  treffenden  Ausdruck  bietet  und  sie  recht,  in  natur- 
graäßer  und  vemunftgemäBer  Führung  und  Verknüpfung  der 
Stimmen,  darstellen  hilft. 

Ebenso  kläglich  wäre  aber  das  BGssverständnis,  dergleichen 
nur  besonderen  Umständen  gemäfie  und  dann  —  aber  nur  dann 
genehme  oder  vielmehr  gebotene  Wendungen,  wie  wir  hier  unver- 
hohlen mitgeteUt,  als  vermeintliche  Neuheiten  oder  Originalitäten 
absichtlich  hervorzusuchen.  Der  Schüler  muss  vor  allem  lernen, 
der  Tonsetzer  muss  vermögen,  rein  zu  schreiben,  nämlich  so, 
wie  die  Natur  des  Tonlebens»  Klarheit  und  Zusammenhang,  Wohl- 
klang und  Wohlgestalt  der  Musik  im  allgemeinen,  für  die  aller- 
meisten Fälle  gebietet  Dies  muss  zur  unbewussten  Gewohnheit, 
gleichsam  zur  anderen  Natur  geworden  sein.  Darüber  hinausmuss 
dann  der  KünsÜer  volle  Unbefangenheit  der  Anschauung  und  Füh- 
lung in  sich  erhalten  haben,  um,  unbeirrt  und  ungehemmt  durch 
das  allgemeinere  Gebot,  der  besonderen  Forderung  in  der  ihr  ge- 
bührenden Weise  gerecht  zu  werden.  Das  ist  es,  was  wir  an  dm 
Meistern  zu  b^^reifen  haben.  WerTonmassen  so  leichtund  mäch- 
tig handhabt,  wie  Händel,  von  dem  anzunehmen,  dass  ihm  etwa 
die  Quinten  aus  No.  ^  aus  Versehen  entsdilüpft  seien  (als  wenn 
nicht  solchem  Meister  der  Satz,  wie  dem  Dichter  die  Sprache  zur 
Natur  geworden  wäre)  oder  aber,  dass  er  sie  hervorgesucht,  um 
etwas  Besonderes  oder  Neues  zu  haben  (er,  dem  alles  zu  Gd)ote 
stand,  was  ihm  nach  seiner  Natur  und  Aufgabe  nötig  war),  das 
muss  jedem  unstatthaft,  ja  lächerlich  erscheinen;  nur  Schwädie 
begeht  Versehen,  nur  Armut  sudbit  nach  Brosamen,  der  Künstler 
schöpft  und  schafft  aus  dem  Vollen.  Und  das  gilt  von  allen  Kunst- 
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lern  und  allen  oben  angefiUirten  Fällen;  der  Beweis  liegt  zuletzt 
darin,  dass  man  für  sie  ebensowohl  den  inneren  Bestimmnngs- 
grand  aufweisen  kann,  wie  für  die  allgemeine  Regelt 


Q. 

(Iber  Vorhalte  noch  einiges. 

Zu  S.  S7«, 

Im  Laufe  der  Lehre  haben  wir  nur  das  mimittelbar  für  die 
Beschfiftigung  des  Lernenden  Erforderliche  gesagt;  selbst  die  nahe- 
liegende Bemerkung,  dass  ein  Melodieton  bei  der  Harmoniesienmg 
von  nun  an  nicht  blofials  selbständiger  Äkkordton,  wie  bisher  und 
wie  hier 

b) 


der  erste  Tun  des  Takfcs  bei  a,  sondern  auch  als  Vorbalt  ^uf- 
gefasst  und  beliandeit  werden  könne,  wie  bei  6,  —  ist  erst  in 
§.  59      278)  nur  praktisch  gezeigt  worden. 

Hier  aber,  nachdem  dem  praktischen  und  nächsten  Zweck 
der  Lehre  genug  getan  ist,  dürien  wir  nicht  versäumen,  auch  auf 
einige  Besonderheiten  aufmerksam  zu  machen. 

Die  Aufl  ö  sung  des  Vorhaltes  war  nötig,  um  den  Wider- 
spruch zwischen  dem  aus  dem  vorherigen  Akkorde  liegengebhe- 
benen  Vorhaltton  und  dem  neuen  Akkorde,  zu  dem  jener  nicht 
gehört,  zu  beseitigen  und  zu  versöhnen.  Allein  diese  Beseitigung 
kann  verzögert  werden,  indem  sich  zwischen  Vorhalt  und  Auf- 
lösung ein  anderer  Äkkordton,  oder  gar  deren  mehrere  einschieben. 
So  löst  sich  hier 

•  ••• 


m 


•  AusfObrlicher  ist  die?er  Punkt,  der  unzählige  Irrtümer  der  Theorie 
and  Schwachheiten  der  KomposiüoQ  m  seinem  Gefolge  iiat,  in  Ä.  ß.  Marx' 
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bei  A  das  aus  dem  ersten  Akkorde  liegen  gebliebene  e  richtig  nach 
d  auf,  aber  erst  nachdem  die  Terz  des  neuen  Akkordes  dazwischen 
geschoben  ist.  Bei  B  liegen  zwischen  Vorhalt  und  Auflösung  sogar 
drei  andere  Akkordtöne.  Noch  weiter  ist  Beethoven  in  dem  An- 
fang seiner  unvergleichlichen  Sonate  Op.  404, 


gegangen.  Die  ganzo  Stelle  ist  nichts  anderes  als  eine  Figuration 
des  Dominantseptimenakkordes  e  gis  h  d.  Die  Oberstimmen  gehen 
aus  e  gis  durch  /is  a  nach  gis  h  und  weiter  durch  a  eis  nach  rf,  wo- 
bei aber  a  auf  dem  Taktschwerpunkt  liegen  bleibt  und  gleichzeitig 
die  Oberstimme  über  die  erstrebte  Septime  c  hinaufgreift  in  die 
Oktave,  die  so  zum  Vorhalt  vor  der  Septime  wird.  Das  «  der  Mit- 
telstimme geht,  ehe  es  sich  nach  ä  löst  nach  dem  harmoniefremden 
Tone  ^5,  dann  nach  der  Quinte  des  Akkordes  /;  und  nun  erst  in 
den  lösenden  Ton  gis.  —  Man  könnte,  zur  Erklärung  jenes 
sagen:  dass  dem  Komponisten  in  diesem  Tongedichte  voll  schwel- 
lender Sehnsucht  ein  über  die  beiden  tiefen  Töne  gebauter  Sep- 
timenakkord ^5-a-c/5-f^  vorgeschwebt  habe;  oder  gar,  dass  hier 
auf  einen  Akkord  von  sechs  Tönen  ie-gis-h-d-fis-a) ,  den 
man  Undezimenakkord*  zu  nennen  hätte,  hingedeutet  wäre, 
—  wenn  es  überhaupt  wichtig  sein  körmte,  jede  einzelne  Erschei- 
nung und  Kombination  nach  ihrem  Zusammenhang  mit  den  Grund- 
formen zu  erläutern,  —  und  w^enn  es  gar  erlaubt  wäre,  aus  einem 
einzelnen  Tongebilde  gleich  auf  eine  neue  sonst  nirgend  sichtbare 
Gattung  oder  Klasse  zu  schließen.  Auf  den  gegenwärtigen  Fall 
werden  wir  später  zurückkommen;  hier  ist  die  Erklärung  jene? 
fis  ohnehin  Nebensache,  die  verzögerte  Auflösung  des  Vorhaltes 
Hauptsache. 


Schrift  »Die  alte  Husiklehre  im  Streit  mit  unserer  Zett€(Breitko|if 
und  Härtel)  S.  4  4    115  behandelt  worden. 

«  In  der  Tat  bat  ein  Teil  der  alten  Theoretiker  nicht  bloß  Unde- 

zimen-,  sondern  auch  Terzdezimenakkorde  angenommen.  Den  ün- 
grund  dieser  Lehre  glaubt  der  Verf.  in  seiner  Schrift  »  Die  alte  Musiklehre  im 
Streit»  usw.  S.  408  erwiesen  zu  haben.  Humoristisch  spielte  der  Zufall  miU 
indem  ihm  selber  (im  Oratorhmi  Hose,  Partitur  bei  Breitkopf  und  Hlitel 
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Man  wird  übrigens  bei  dieser  ganzen  Erörterung  an  die  ver- 
zögerte Auflösung  der  Terz,  Septime  und  None  in  Septimen-  und 
Nonenakkorden  iS.  175)  erinnert. 

Soviel  von  der  Auflösung  der  Vorhalte.  Was  ihre  Vorbe- 
reitung betrifft,  so  erinnern  wir  uns,  das?  ein  Vorhalt  nur  be- 
greiflicherschien, insofern  er  zuvor  in  einem  Akkorde  als  harmo- 
nischer Ton  aufgetreten  und  in  dem  neuen  Akkorde  hinein  liegen 
geblieben  war.  Dies  eben  nannten  wir  seine  Vorbereitung,  und 
sahen  ein,  dass  sie  in  derselben  Stimme  stattgehabt  haben 
müsse;  Vorbereitung,  Vorhalt  und  Auflösung  ist  ja  nichts  an- 
deres, als  der  besonders  gestaltete  Gang  einer  Stinmie.  Nun 
aber  können  wir  auch  von  hier  aus  freiere  Gebilde  ableiten. 
Hier  — 


i 


A. 


B. 


C. 


I      ,     ^  r-   TTTT 


r 


417 


4 


sehen  wir  bei  A  zum  zweiten  Akkord  {y-h-d)  ein  vorhaltendes  c; 
es  ist  im  ersten  Akkorde  vorhanden  gewesen,  auclt  in  derselben 
Oktave,  —  aber  in  einer  anderen  Stimme.  Bei  B  ist  der  vorhal- 
tende Ton  nicht  einmal  in  derselben  Oktave,  sondern  in  einer 
tieferen,  bei  C  vollends  gar  nicht  vorhanden  gewesen;  unsere  mu- 
sikalische Erfahrung  und  Emplindung  hat  sich  nur  aus  den  Tönen 
e-y  —  und  c  vorsteilen  können,  dass  er  dagewesen  wäre,  oder 
hätte  dagewesen  sein  können  und  sollen,  in  gleicher  Weise  be- 
greifen wir  diese  Stelle  aus  einem  Mozartschen  Quartett 


Das  f  der  zweiten  Stimme  ist  nur  erklärlich,  indem  wir  aus  dem 
Basse  des  ersten  Taktes  den  Akkord  f-orc  voraussetzen.  Und  wenn 


S.  168  ein  wirklicher  Undeziiiit  nakkord  erwachsen  musste.  Dass  dieser  Fall 
jenen  Erweis  nicht  schwächt  und  die  Undezinienakkorde  der  alten  Schule 
^ar  keine  wirklichen  Akkorde  sind,  ist  am  angeführten  Orte  nachzulesen. 
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hier  das  tiefere  f  leicht  genug  auf  das  höhere  schUefien  (oder 
gleichBam  hinfühlen)  lie%  so  geht  in  Lesern  Sätzchen  ans  Gosi 
fan  tntte 


e 

417 


Mozart  noch  weiter;  das  c  der  Mittelstimme  ist  nur  begreif  lieh, 
insofern  man  aus  den  Tönen  des  ersten  Taktes  den  Akkord  /'-a-c 
heraushört. 

Man  sieht  sehr  leicht  in  allen  diesen  Fällen  nur  weitere,  küh- 
nere Folgerungen  aus  dem  ersten  Gesetze,  dass  Vorhalte  vorbe- 
reitet sein  müssen.  Überall  sind  hier  Vorhereitungen  vorhanden, 
aber  entlegener,  zum  Teil  nur  der  ergänzenden  Einbildungskraft 
überlassen.  Wir  dürfen  dergleichen  Gebilde  nicht  für  falsch  oder 

unzulässig  erklären,  uns  aber  sagen,  dass  sie  mehr  oder  weniger 
Befremdendes  an  sich  haben.  Und  so  könnte  man  sich  endlich 
gänzliche  Übergehung  der  Vorbereitung  gestatten,  z.  B. 


7 
417 


3 


m 


wenn  ein  scharf  einschlagender,  einreißender  Zusammenklang 
dem  Sinn  des  Tonstückes  zusagte.  Auch  milderem  schmerzlichem 
Ausdrucke  könnte  ein  unvorbereiteter  Vorhalt  z.  B. 


wohl  angemessen  sein. 

Bisweilen  liegt  übrigens  die  UnregelmfiBigkeit  hlofi  in  der 
Schreibart.  S&tse  wie  dieser 

t  4  S 


417 
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scheinen  nur  unvorbereitete  Vorhalte  zu  sein;  sie  sind  eigent- 
lich aus  einer  mehrfachen  Kreuzung  der  beiden  Stimmen  entstan- 
den, wie  wir  durch  X  angedeutet  haben,  —  die  erste  Stimme 
hat  nicht  gahy  sondern  gaagceh.  In  solcher  Weise  beginnt  z.  B. 
das  Recordare  in  Mozarts  Requiem. 


=  =  ■ =  rr  =  =  =  = 


r  \rru 

tr 


iP 


mit  zwei  nachahmenden  und  dabei  mit  Vorhalten  einander  über- 
steigenden Stimmen. 

Noch  einmal  kehren  wir  zu  der  Auflösung  zurück. 

Sie  sollte  zu  dem  Akkorde  erfolgen,  in  den  der  Vorhalt  sieh 
eingedrängt  hat  Hier  — 


11 

417 


aehen  wir  nun  die  Auflösung  auf  einen  anderen  Akkord  treffen. 
Das  f  der  Oberstimme  müsstesich  in  die  Terz  des  Dreiklanges  von 
C  dum  das  e  in  die  Oktave  des  Dreiklanges  von  if  auflösen;  beide 
Töne  schreiten  auch  nach  e  und  d,  —  aber  erst,  nachdem  o-e-^zn 
a-c^  und  d-f^a  zu  h~d-f  fortgegangen  ist.  Ein  gleicher  Fall  findet 
sich  in  No.  ^ ;  auf  dem  dritten  Viertel  des  ersten  Taktes  bleibt  f 
als  Voriialt  zu  dem  Akkord  es-^  liegen,  löst  sidi  aber  erst  zu 
dem  fd^enden  Akkorde  e-es-^  in  es  av^  Genug,  dass  wir  den  er- 
warteten Ton  richtig  erhalten. 

Man  könnte  sogar  noch  weiter  gehen,  z.  B.  wie  hier, 
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n 

417 


die  Auflösung  auf  den  dritten  Akkord  verschieben.  Dergleichen 
Fälle  mögen  erwogen  und  einmal  versucht  werden;  besonderer 
Übungen  bedarf  es  für  sie  nicht. 

Doch  es  erwarten  uns  noch  eigenere  Gestaltungen.  — 
Wir  kennen  zwei  Arten,  eine  oder  einige  Stimmen  weiter  zu 
fuhren,  während  die  anderen  den  Akkord  festhalten:  den  Vorhalt 
und  die  Fortschreitung  einer  Stimme  von  einem  Akkordtone  zum 
anderen.  Es  leidet  kein  Bedenken,  beide  nacheinander  zu  ge- 
brauchen, wofern  nur  beiden,  namentlich  dem  Vorhalte,  sein 
Recht  geschieht.  Hier  z.  B. 

A    B 


13 
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ist  beii4  der  Vorhalt  der  Oberstimme  richtig  von  a  nach  g  gefuhrt; 
desgleichen  bei  B  das  vorhaltende  f  nach  e;  desgleichen  bei  C 
der  Vorhalt  von  unten,  A,  nach  c;  endlich  bei  D  der  Vorhalt  d 
nach  c.  Aber  nach  erfolgter  Auflösung  geht  die  Oberstimme  noch 
durch  mehrere  Akkord  töne. 

Dies  ist  vollkommen  entsprechend  den  bisherigen  Regeln,  aber 
oft  zu  weitschweifig.  Hier  — 
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sehen  wir  dieselben  Sätze,  aber  ohne  Umschweife;  alle  Mit- 
teltöne sind  weggeworfen  und  der  letzte  Ton ,  auf  den  sie  führen, 
ist  allein  ergriffen.  —  Freilich  ist  damit  auch  die  Auflösung 
selbst  weggefallen;  statt  der  zu  erwartenden  Töne,  g,  müs- 
sen wir  uns  genügen  lassen  an  dem  fortklingenden  Akkorde,  der 
freilich  den  AuflSsungston  enthält,  aber  ihn  in  einer  anderen 
Stimme  Temdimcai,  oder  nach  der  bekannten  Akkordnatnr  er- 
gänzen lässt  Allein  eben  dieser  Mangel  isoliert  den  Vorhaltton 
noch  schärfer  und  kann  ihn  insofern  zarter,  gleichsam  verlassen 
in  der  Fremde,  oder  auch  schärfer,  schneidender  im  Wider- 
spruche mit  der  Harmonie,  erscheinen  lassen. 

Hier  ist  es  nicht  blofi  erträglicher,  den  durch  den  Vorhalt  zu^ 
r&ckgehaltenen  Akkordton  in  einer  anderen  Stimme  mit  dem  Vor- 
haUe zugleich  emzuf&hren,  z.  B.  die  Begleitung  zu  obigem  so  zu 
gestalten, 


1 — — ^ — 1 
— b>" 

F*-  -  ] 

1- 

■  — p — ^ 
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-7^  es: 

sondern  der  in  einer  anderen  Stimme  erscheinende  Ton  kann  uns 
auch  gewissermaßen  statt  des  Auflösungstones  dienen,  den  wir 
erwarten. 

Diese  Verwandlung  zeigt  aber  eine  neue  Abweichung  von 
den  ersten  Gesetzen  der  Vorhalte.  Wir  sehen  nämlich  dasselbe 
Intervall,  das  oben  vorgehalten  wird,  unten  im  Basse  zugleich  er- 
scheinen. 


oderj   ^i7>« 

Die  Entfernung  mildert  den  Widerspruch*,  wenn  sie  ihn  auch 


*  Ähnlich  ist  diese  Stelle, 


417 


ans  dem  reixvolteii  «Estea  Satie  des  dritten  QnartettB  (Op.  18)  Ton  Beetho- 
ven, wo  Vorhalt  und  vorgehaltener  Ton  {g  und  fia)  in  nebeneinander» 

Kftrz,  lon^-L  L  lt.  AvS.  36 
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nicht  hebt,  und  es  kommt  darauf  an,  ob  er  dem  Sinn  unseres  Satzes 
entspricht,  ob  dieser  ein  so  scharfes  Widereinander  der  Töne  ver- 
langt und  in  seinem  sonstigen  Zusammenhange  rechtfertigt.  H  ä  n  - 
dal  in  seinem  Messias,  in  dem  wunderzarten,  gleichsam  nur  hin- 
gehanchten  Chor:  >Sein  Joch  ist  sanft  und  seine  Last  ist  leichts 
wagt  einen  solchen  Zug, 
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Na 


ist    leicht,  sein  Joch  —     iit  sanft 


4- 


und  trifft  meisterlich  das  Rechte,  er  wahrt  den  in  Sinnen  sich  ver- 
lierenden Satz  vor  Verweichlichung  und  weckt  damit  leise  die 


liegenden  Stimmen  gleichzeitig  erscheinen.  H&tte  Beethoven  der 
fioige  statt  fis  das  höhere  oder  tiefere  a  geben  sollen?  —  dann  hätte  er  den 
stillen  Gang  der  Stimme  und  ihren  wohltuenden  Parallelismus  (S.  534)  mit 
dem  Basse  gestört,  überdem  mit  dem  tieferen  zu  g  hinaufschreitenden  a  das 
Hauptmotiv  (die  Septime]  abgenatzt,  das  er  nachher  besser  braucht  Oder 
hätte  er  die  swwta  Geige  noch  pmnsieren,  erst  im  folgenden  Takt  eineetien 
lassen  sollen  ?  —  Der  Eintritt  wäre  schon  für  sich  schief  gewesm  und  zugleich 
hätte  Beethoven  nacli  dem  einstimmigen  Anfange  den  sicheren  und  festen 
Einsatz  des  Tutti  verdorben.  Er  hat  das  Ganze  im  Auge  gehabt,  wie 
jeder  Künstler,  und  mit  bestem  Erfolge;  der  flüchtige  Widerklang ist  ein 
nnentbehrUches  (wie  nnvermeidliches)  Reixmittel  im  sarlen  Salio. 

In  gleichem  Sinne  ist  Se  b.  Bach,  derbeaonnenste  nndkfUmite  allerTon- 
dichter,  noch  einen  Schritt  weiter  gegangen.  In  diesem  aus  seiner  ylmoll- 
Fuge.  Band  4 ,  der  Gesamtausgabe  seiner  Klaviersachen  (bei  Peters  in  Le^ 
zig),  genommenen  Satze: 


NB. 


NB. 
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nrw. 
■ß- 

tritt  Vorhalt  und  der  durch  ihn  aufgehaltene  Ton  in  derselben  Oktave,  in 
Olgster  Reihe  aneiiiandor.  gegen  den  S.  263  bei  No.  89S  erteilten  Rat. 

Der  Rat  ist  begründet,  zumal  für  den  Neuling  in  der  Vorhaltlehre,  der 
noch  nicht  alle  Verhältnisse  leicht  und  sicher  überschauen  kann.  Aber  Bach 
ist  ebenfalls  im  vollkommenen  Rechte.  Er  wollte  lieber  zwei  Töne  ein  Sech- 
zehnte! lang  schärfer  aneinander  klingen  lassen,  als 
seiner  Unterstimme,  die  im  Vorgehenden  motiviert  ist,  stören. 
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Saite  des  Wehes;  denn  nach  diesem  Chor  wird  Leiden  und  Tod 
gesungen. 

Hier  war  es  der  tiefe  Sinn  des  Satzes,  der  den  unregelmäs- 
sigen Vorhalt  als  das  Rechte  erscheinen  ließ.  In  einer  anderen 
Weise  finden  wir  dasselbe  in  Beethovens  Violinsonate  Op.  24. 
Im  Scherzo  treten  Pianoforte  und  Geige  so  gegeneinander: 


Violino. 


Man  erkennt  sehr  leicht,  dass  die  Harmonie,  der  Pansen  ent- 
kleidet, im  zweiten  bis  vierten  Takte  so  gestaltet  ist:  — 


21 
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f  r  'f 
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Die  Oberstimme  geht  also  in  Oktaven  mit  der  zweiten  and  weicht 
auf  dem  zweiten  Viertel  von  ihr  ab,  um  einen  Vorhalt  zu  bilden, 
der  der  anderen  Stimme  widerspridit  Aber  in  diesem  neckenden 
Widerspmdi  (der  bei  der  Schnelle  der  Bewegong  nnd  der  KQrze 
der  Töne  nicht  herb,  nur  pikant  werden  kann)  liegt  eben  der 
Reiz  des  Satzes;  die  Geige  tut,  als  wollte  sie  nicht  mit,  nndrich- 
tet  dann  in  neckigerNacfalolge  undNachahmung  eine  artige  kleine 
Verwirrung  an. 

Wieder  in  einem  anderen  Sinne  hält  Beethoven(im  Andante 
seines  großen  -ßdur- Trios  Op.  97)  ganze  Akkorde  vor,  während 
in  anderen  Stimmen  die  vorgehaltenen  Töne  zu  gleicher  Zeit  er- 
klingen. 


417 


909-9   #  9-^9—^-90-9  **- 


Hier  wird  e  bei  A  durch  fis ,  h  durch  c,  g  durch  a  vorgehalten  und 
•lle  diese  Töne  erklingen  gleichzeitig  mit  den  Vorhalten;  bei  B 
finden  wir  gleiches,  bei  C  wird  h  gegen  6  —  also  obenein  quer- 
ständig  vorgehalten.  Es  genügt  aber  —  ohne  tieferes  Eindringen 

36» 
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in  den  Sinn  des  Satzes  —  an  die  Kürze  der  Vorhalte  und  den  kore- 
verklingenden  Ton  des  Pianoforte  zu  erinnern,  um  darzutun, 
daiss  hier  ein  eigentlicher  Widerklang  oder  Missklang  gar  nicht 
zu  befahren  ist,  sondern  die  Harmonien  mit  Hilfe  dieser  Vorhalte 
nur  schwebender  ineinander  schmelzen. 

Verwandt  mit  dem  vorstehenden  Satze  ist  dieser  andere, 


aus  Beethovens  Quartett  Op.  59,  No.  3,  eigentlich  ein  zwei- 
stimmiger Satz  in  Oktavenverdopplung,  nur  dass  das  obere  Stimm- 
paar um  ein  Viertel  früher  fortschreitet  und  damit  Vorausnahmen 
gegen  das  untere  Paar,  oder  —  was  dasselbe  ist  —  das  untere 
Paar  um  ein  Viertel  später  schreitet  und  damit  Vorhalte  gegen 
das  obere  bildet.  Das  Wesentliche  bleibt  bei  einer  wie  der  ande- 
ren Deutung  der  Widerspruch  der  ineinander  gezogenen  Akkorde, 
der  aber  in  den  Schwebetönen  der  Saiteninstrumente  nur  gleich 
einem  halb  bergenden,  halb  verratenden  Schleier  sich  über  den 
Kerngehalt  des  Satzes  le?t  und  gerade  diesen  eigentümhchen 
Reiz  zagenden  Weilens  und  hastigen  Vordrängens  über  ihn  aus- 
breitet. 

Wieder  stehen  wir  (S.  539  vor  der  Unzulänglichkeit  aller 
abstrakten  Harmoniegesetze.  Für  Bläser,  Orgel  oder  Gesang  hätte 
Beethoven  wohl  nicht  so  gesetzt,  —  es  müssten  denn  ganz  eigene 
Beweggründe  zum  Vorschein  gekommen  sein. 

Endlich  sei  noch  einer  meh rdeutigen  Form  erwähnt,  die 
nach  Analogie  der  Vorhalte  sich  herausbildet.  Hier  — 


sehen  wir  sie  zweimal  vor  uns;  g  in  der  Oberstimme  bleibt  zu 
dem  Akkord  a-c-e  liegen,  ebenso  h  zu  dem  Akkorde  c-e-g.  Woll- 
ten wir  diese  Töne  als  Vorhalte  ansehen  und  regelmäßig  auflösen, 
so  könnten  sie  nur  Vorhalte  von  unten  sein;  g  müsste  sich  nach 
dem  höheren  a,  h  sich  nach  dem  höheren  c  bewegen;  nur  wäre 
die  Auflösung  von  g  eine  Oktave  herabgesetzt,  die  von  h  durch 
zwei  dazwischen  geschobene  Uarmonietone  verzögert.  Allein  — > 
dann  wären  diese  Vorhalte 
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nichts  weiter  als  nachschleppende  Oktaven  der  anderen  Stimme, 
Vorhalt  imd  zurfickgehaltener  Ton,  g  und  a,  h  nnd  c,  träfen  in 
einem  Momente  zusammen*,  mid  so  zeigt  sich  eine  regelmftBige 
Auslegung  überall  nicht  ausfuhrbar,  man  fühlt  sidi  mit  der- 
gleichen 

nachbleibenden  Tönen, 

wie  man  «ip  nennen  könnte,  dadurch  ver.^olint,  dass  die  Stimme, 
in  der  sie  erscheinen,  sich  nachher  umständlich  in  den  Akkord 
hineinbegibt. 

Oder  will  man  dergleichen  Tongestalten  als  Septimenakkorde 


41' 


ansehen,  die  nidit  ihren  nächsten  regelmäßigen  Gang  nehmen, 
sondern  in  einen  anderen  Septimmi-Akkord  fOhren? 
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*  Dass  übrigens  der  Komponist  anch  anf  dergleichen  Gestaitungen  ge- 
fülirt  werden  kann,  sehen  wir  auch  aus  dieser  Stelle 

Allegi«.  , 

M    9      J.         J--|-|J.  jL|,8fr 


usw» 
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(diA  Obentimme  von  beiden  Creige»  in  Oktaven,  die  üntentimme  von  Brat- 
aehenimdBiasen  in  der  tieferen  Oktave  aasge(fihrt)ansBeethovena  großer 

Leonoren  -  Ouvertüre .  in  der  Vorhnit  und  aufgehaltener  Ton  rmmorwährend 
zusammentreffen,  —  Dass  dergleichen  Sätze  nicht  so  mild  ansprechen  wie 
regelmäßige  Bildungen,  leidet  keinen  Zweifel;  es  wäre  daher  unbedacht,  sie 
abiidiflid  naduniahmen.  Dass  aber  der  wahre  EflnsUer  nicht  an  Einsel- 
heiten  Uebt,  sich  nicht  vor  Einzelheiten  scheut,  sondern  auf  das  Ganze  sieht 
und  alles  wagt,  was  zu  der  Vollführnnp  seiner  ld"r  im  rinheitvollen  Strome 
des  Ganzen  notwendig  oder  folgereciit  erscheint:  das  können  wir  wieder 
einmal  hier  wie  an  hundert  anderen  Orten  beobachten. 
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Diese  FQhning  wftre  eine  neue  Verdichtung  der  in  No.  ge- 
zeigten,  —  oder,  wenn  man  will,  aus  der  in  No.  ^  c  aufgewiese- 
nen durch  Erhöhung  des  tiefisten  Tones  im  «weiten  Akkord  (o-of 
[cl-e-g  nach  b  [h^h-f)  entstanden. 

Oder  will  man  das  liegengehliebene  g  als  Halteton,  und  das 
Ganse,  wie  es  in  No.  ^  vor  uns  steht,  als  kQizeren  (^gelpunkt 
ansehen?  —  Beide  Auslegungen  passen  nur  nicht  auf  den  zweiten 
Fall  ausNo.  ^ ;  wir  haben  aber  schon  eingesehen,  dass  die  ängst- 
liche Abwfigung  verschiedener  Ableitungsarten  uns  nicht  unnütz 
aufhalten  darf,  wofern  wir  nur  die  Fertigkeit  und  den  Sinn  des 
Biidens  in  unserer  Macht  haben. 

Soviel  über  die  Vorhalte  an  sich.  Nun  aber  haben  sie  offen- 
bar in  allen  ihren  Gestalten  die  Wirkung,  den  dnzebien  Akkord 
weniger  klar  und  bestimmt  hervortreten  zu  lassen,  weil  sie  ihn 
mit  einem  anderen  Akkorde  verschmelzen  und  vermischen.  Da- 
her dienen  sie  oft  zur  Milderung  solcher  Verhältnisse,  die,  in 
ihrer  Nacktheit  hingestellt,  irgend  einen  unwillkommenen  Ein- 
druck machen  könnten.  Diese  Bemerkung  lenkt  uns  auf  die  viel- 
berufene Quinten-  und  Oktaven-Angelegenheit  zuröck.  Wir  be- 
trachten zuerst 

Quinten,  durch  Vorhalte  gemildert, 

in  einigen  Fällen.  Hier  bei  a 


'  I 


b) 


SC 


sehen  wir  eine  offenbare  Quintenfolge ;  sie  gehört  zu  den  milderen 
(wegen  der  eingemischten  Septime)  und  wird  noch  milder  durch 
den  bei  b  eingeführten  Vorhalt.  Ungerechtfertigt  wurde  die  nach- 
folgende Quintenreihe  bei  a  erscheinen,  — 


^^^^^^^^ 

die  gleichwohl  durch  Vorhalte  gemildert  bei  b  (wie  sie  Haydn  1 1 
seiner  Ddur-Symphonie*  gebraucht)  kein  Bedenken  erregt.  Eiü 
gleiches  würde  von  den  hier  bei  a 


♦  No.  4  der  bei  Bote  und  Bock  m  Berlin  erschienenen  ParUturen, 
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zugrunde  liegenden  Quinten  zu  sagen  sein.  Ihre  nackte  Folge, 
wie  sie  sich  bei  h  zeigt,  würde  ungerechtfertigt  erscheinen  ;  bei  a 
aber  werden  zwischen  das  erste  und  letzte  Quintenpaar  durch  die 
Vorhalte  neue  Akkorde  ((/-h-e  und  e-y-c)  eingeschoben  und  bei  dem 
mittleren  Quintenpaar  greift  der  Vorhalt  des  Grundtones  (S.  ) 
so  scharf  ein,  dass  sich  die  Aufmerksamkeit  von  der  Quintenfolge 
ab  auf  ihn  wendet.  Auch  in  dem  Händeischen  Satze  No.  408  ber- 
gen sich  Quinten  hinter  dem  Vorhalte  des  Basses. 
Anders  verhält  es  sich  bei 

Oktayen,  durch  Vorhalte  Terdeckt 

Hier  kann  es  leicht  geschehen,  dass  der  Vorhalt  Übel 
ärger  macht.  Wir  sehen  dies  sogleich  an  den  hier  gegebenen 
Beispielen. 


A  B 


Die  Oktaven  bei  A  stehen  ungerechtfertigt  vor  uns;  bei  B 
haben  wir  aber  außer  ihnen  noch  das  Zusammentreffen  von  Vor- 


Eine  gleiche  Stelle,  in  der  Quinten  in  den  beiden  Obentimmeii  dareh 
Vorbalte  von  unten  verdeckt  werden,  ist  diese,  — 


I 
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aus  der  empündungsvollen  £moi]-Fuge  von  Seb.  Bach  (im  vierten  Bande 
der  bei  Peten  erscfaienenen  Gesamtausgabe),  der  —  wie  man  leicbt  bemerkt 
—  folgende  Qnintenreibe  zngronde  liegt  (•): 


.  § 


J 


die  beiden  Unterstimmen  bilden  zwar  auf  die  schweren  Achtel  Quinten, 
doch  sind  diese  nicht  von  harmonischer  Bedeutung,  sondern  machen  Vor- 
halte vor  der  Sexte  (6). 
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halt  und  aufgehaltenem  Tone  {c  mit  ä,  e  mit  d)  zu  erleiden. 
Gleichwohl  mag  uns  der  nachstehende  Satz  aus  Mozarts  Cdur- 
Fuge* 

NB. 
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erinnern,  daas  selbst  ein  so  zartfühlender  Künstler  sich  vor  einem 
YorGbergehenden  missfälligeren  Moment  nicht  weichlich  gefürch- 
tet, sondern  die  folgerechte  Führung  des  Ganzen  vorzüglich  im 
Auge  behalten  hat**.  Das  Gleiche  haben  wir  schon  in  No.  iff 
und  ^  gesehen. 

Auf  der  anderen  Seite  kann  der  Vorhalt  ebensowohl  wie  der 
Durchgang  (S.  886)  gegen  Harmonietdne  qnerstfindig  auftreten 
(oder  vielmehr  umgekehrt  sie  gegen  ihn),  wie  dieses  Sätzchen 


36 
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aas  Beethovens  Sonate  Dp.  7  zeigt  Allein  auch  hier  ist  der 
Querstand  gerechtfertigt,  weil  er  ganz  Temunftgemäfi  aus  einer 

durchaus  richtigen  Harmonieanlage  heraustritt. 

Zum  Schluss  noch  eine  praktische  Bemerkung  über  das 

Spiel  der  Vorhalte. 

Sie  erklingen  sanfter  und  einhcitvoUer,  wenn  man  sie  gebun- 
den spielt,  wie  oben  mehrmals  angegeben  ist;  so  werden  sie  auch 


*  Fantasie  und  Fuge  im  achten  Heft  der  sSmtbchen  Weike,  hvi  B*^' 
köpf  und  Härtel  in  Leipzig. 

Dass  Mozart  hier  bewusst  gehandelt,  sich  nicht  etwa  versehen  hat,  »st 
schon  aus  der  Konsequenz  der  Oberstimme  zu  ersehen ,  durch  welche  (W 
Oktaven  mit  ihrem  Vorhalt  herbeigeführt  worden  sind.  Vielmehr  hat  Mwtf* 
eben  hier  gewies  seine  Anfinerksamkeit  festgehalten,  wo  er  seinThemftio 
rechter  Bewegung  und  VergrQßerang  in  die  Enge  führte. 
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in  den  meisten  Fällen  auf  der  Orgel ,  im  Orchester  und  Gesang 
vorgetragen.  Dem  Kompositionsschüler  aber  raten  wir,  bei 
dem  Spiel  seiner  ersten  VorhaltsGbungen  am  Klavier  die  Vor- 
halte nicht  zu  binden,  sondern  den  Vorhalt  nach  seiner  Vorbe- 
reitung —  jedodi  ohne  Hftrte  —  noch  besonders  anzuschlagen, 
und  zwar  deswegen,  weil  bei  dem  bald  schwindenden  Klange 
dieses  Instrumentes  der  gebundene  Vorhalt  nicht  stark  und  deut- 
lich genug  fortklingt,  um  dem  Schüler  hinlänglich  lebhaften  und 
überzeugenden  Eindruck  zu  raachen. 

Sehr  dienlich  ist  es,  nach  mehnnuligem  Spiel  die  Vorhalt- 
stimmen auch  zu  singen,  und  zwar  dann  gebunden,  miL  bchäile- 
rem  Anschlag  der  dawider  tretenden  Akkurdtöne. 


MaMik  uni  Harmonik  und  Ihr«  Qranza. 

ZaS.  tu. 

Es  kann  hier  niclit  darauf  ankomnipn ,  der  Bedeutung  oder 
den  Reizen  der  Melodie  als  Kunstgestalt  eine  Lobrede  zu  halten, 
sondern  nur  darauf,  ihr  hohes  Recht  zu  wahren  und  zu  vertreten 
gegenüber  der  alten  Lehrweise,  die  in  ihrer  mehr  als  hundert- 
jährigen Richtung  auf  Harmonik  und  Kontrapunkt,  bei  großer 
Tätigkeit  besonders  für  erstere ,  den  Anbau  der  Melodik  so  be- 
denklich hintangesetzt  hat  und  fortfahrt,  hintanzusetzen.  Der 
Wert  einzelner  sie  betreffenden  Bemerkungen  und  Lehren  und 
das  Verdienst  einzelner  Lehrer  um  sie  soll  nicht  verkannt  werden, 
kann  aber  die  fast  allgemeine  Versäumnis  nicht  vergüten  und 
vergessen  machen.  Überhaupt  ist  bei  der  Beurteilung  einer 
Disziplin  und  ihres  Standpunktes  die  Frage:  ob  und  wieviel  im 
einzelnen  durch  sie  geleistet  worden,  nicht  so  gewichtvoll,  als 
jene  andere  Frage:  ob  sie  in  systematischer  Entwickhing  ihren 
Gegen? fand  in  seiner  Einheit  und  VemünfLigkeit  zur  Anschauung 
und  Erkenntnis  gebracht. 

Dass  nun  die  Theorie  der  Musik,  dass  namentlich  die  Kom- 
positionslehre ohne  systematische  Behandlung  der  Melodik  nicht 
für  vollständig,  dass  der  Schüler,  der  hierin  versäumt  worden, 
nicht  fUr  ausgebildet  zu  erachten,  wird  wohl  von  niemand  ge- 
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leugnet  werden.  Es  ist*  längst  erkannt;  von  den  bedeutendsten 
Männern  ist  teils  die  Versäumnis  der  Melodik  bitter  gerü?i. 
teils  zur  Abhilfe  mehr  oder  weniger  umfassendes  und  erfolg- 
reiches getan  worden.  Ihnen  gegenüber  —  unbekümmert  um  die 
bereits  erfolgte  tatsächliche  Widerlegung  —  bleiben  einige  Lehrer 
bei  dem  Vorurteil:  Melodie  sei  einmal  nicht  zu  lehren,  oder 
es  bedürfe  der  Musikschüler  dieser  Lehre  nicht;  andere  lassen  d!P> 
ganz  odereiBStweilen  dahin  gestellt,  meinen  aber  im  besten  Rechte 
zu  sein ,  wenn  sie  an  ihrem  Teil  (da  doch  jeder  seine  Aufgabe 
w&hlen  und  beschränken  könne  nach  eigener  Neigung)  irgend 
einen  anderen  Lehrabschnitt  selbständig  und  abgesondert  behan- 
dein.  Ein  paar  neuere  Lehrer  endlich  sind  (wie  es  scheint)  durch 
das  vorliegende  Lehrbuch  bewogen  worden,  sich  der  Melodik  zu 
nähern.  Allein  sie  lassen  sich  dann  an  einzelnen  herausgegriffe- 
nen Mitteilungen  genügen,  statt  sich  der  systematischen  Ent- 
wicklung —  worauf  gleichwohl  in  jeder  Lehre  alles  ankommt 
—  zu  widmen  und  Melodik  mit  Harmonik  in  Einklang  zu  setzen. 

Die  erstgenannten  würden  sich  aus  ihrem  zaghaften  Zweifel, 
ob  Melodie  zu  lehren  sei,  leicht  herausfinden,  wenn  sie  nur  be- 
denken wollten,  wie  viel  schwerere  und  verwickeitere  Lehren  in 
dem  Reich  der  Wissenschaften  und  Künste  schon  möglich,  ja  bis 
zu  hoher  Vollkommenheit  ausgebildet  worden  sind,  —  oder  wenn 
sie  sich  nur  ganz  einfach  den  Zweck  alles  Lehrens  deutlich  vor- 
hielten. Der  Zweck  aller  Lehre  ist:  Befähigen,  das  heißt  —  da 
wir  nicht  F&higkeiten  ursprünglich  erteilen  können  —  Fähigkeit 
entwickeln,  oder  vielmehr  entwickeln  helfen,  indem  wir  ihr  Da- 
sein und  ihre  Mangelhaftigkeit  zum  Bewusstsein  bringen.  Weg  und 
Mittel  aufweisen,  wie  sie  geübt  und  vervollkommnet  werden  könne. 
Wenn  die  Melodik  bis  jetzt  auch  nur  das  eine  vermöchte,  zu  Me- 
lodiebildungen anzuregen,  so  wäre  schon  damit  ihr  Dasein  und 
ihr  Wert  gerechtfertigt  Man  wird  aber  nicht  in  Abrede  stellen 
können,  dass  ihr  schon  weit  mehr  gelungen. 

Wenn  übrigens  von  dieser  Seite  her  auf  unsere  großen  Mei^ 
ster,  Mozart,  Haydn  usw.,  verwiesen  wird,  die  ohne  An- 
weisung in  der  Melodik  Großes  geschaffen,  also  durch  die  Tat  ihre 
Entbehrlichkeit  bewiesen,  so  will  das  in  Wahrheit  nicht  viel  sagen 
und  ist  nicht  einmal  wahr.  Daas  es  mehr  als  einen  Weg  gibt, 
unsere  Fähigkeiten  zu  entfalten,  wird  niemand  in  Abrede  stellen. 
Hätten  auch  jene  Männer,  oder  unsere  melodiereichen  Zeitge- 
nossen Rossini,  Verdi,  Strauß,  Abt  und  wie  sie  sonst 
noch  heißen,  gar  keinen  Unterricht  genossen,  sondern  nmr  viel 


*  Man  veigleiche  iDie  alte  MusiUehze  im  Stmlmsir.  S.  IS. 
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Musik  gehört,  ausgeführt  und  komponiert:  so  nvfirde  ja  die  erste 
und  nnerlässliche  Bedingung  jeder  Ausbildung,  —  Übung,  pas- 
sire  im  Aufiiehmen  und  aktive  im  Selbstbilden,  ^  in  Erfüllung  ge- 
gangen sein.  Und  in  der  Tat  ist  vor  allem  dies  von  ihnen  be» 
kannt  Haydn,  der  als  Cborschüler  und  herumziehender  Mudkant 
angefongen,  Mozart,  der  seinem  Vater  die  Menuetten  dutzendweise 
liefern  musste,  —  was  denn  doch  unstreitig  eine  melodische  und 
dabei  methodische  (wenn  auch  nicht  methodisch  vollkommene) 
Anlemung  genannt  werden  muss, — Rossini,  der  die  routinereiche 
Laufbahn  eines  italienischen  maestro  compasäore  gemacht:  sie  und 
alle  sonst  Genannten  oder  noch  zu  Nennenden  (ein  Piccini  z.B. 
mit  seinen  450  Opern,  ein  Pley  e  I,  der  Körbe  voll  Musik  geliefert) 
haben  wahrlidi  unvergesslich  viel  melodische  Obung  —  gleich- 
viel ob  für  sich,  in  derZnrückgezogenheitdes  Studiums  oder  teil- 
weise vor  den  Augen  des  Publikums  —  gehabt  Es  fragt  sich  also: 
will  man  neben  den  Fortschritten  des  Lehrwesens  in  allen  son- 
stigen Fächern  und  Richtungen  in  der  Musik  trotzdem  bei  der  un- 
geregelten, allen  Zufälligkeiten  preisgegebenen  Routine  blnihen? 
und  zwar  immer  noch  in  Gegenwart  des  Publikums,  jetzt  aber  bei 
weit  ausgebreiteLerer  Bildung  desselben  und  schwererer  Befriedi- 
gung? Oder  ist  es  nicht  Zeit,  endlich  der  ünzuverlässigkeit  ein 
Ende  zu  machen  und  Übungen,  die  nie  entbehrlich  gewesen  oder 
sein  werden,  zur  Ordnung,  Folgerichtigkeit  und  Vollständigkeit 
(soweit  der  Bildungszweck  fordert)  zu  erheben?  — 

Weniger  scheinen  jene  gegen  sich  zu  haben,  die  —  auf  die 
Freiheit  eines  jeden  gestützt,  seine  Aufgabe  selbst  zu  bestimmen 
—  den  Beschluss  fassen,  die  Harmonik  oder  den  Kontrapunkt  ab- 
gesondert zu  behandeln. 

Was  freilich  die  letztere  Disziplin  anlangt,  so  muss  sogleich 
einleuchten,  dass  sie  Melodik  notwendig  bedingt,  ja,  dass  sie 
hauptsächlich  auf  ihr  beruht;  denn  ihre  Aufgabe,  allgemein  ge- 
fasst,  ist  ja  keine  andere,  als:  Stimme  gegen  (oder  zui  Sliniine,  — 
das  heißt:  Melodie  gegen  Melodie  zu  führen.  Bei  ihr  ist  alles  Me- 
lodie, schon  ilir  vStüfi",  nämlich  die  Stimmen,  die  sie  gleichzeitig 
verknüpfen  und  führen  lehrt.  Lässt  sie  dies  aus  dem  Auge,  so  wird 
sie  ihrer  Aufgabe  und  ihrem  Lebensprinzip  abtrünnig  und  kann 
keine  lebendige  Frucht  bringen.  Sie  muss  notwendig  Melodie- 
tüchtigkeit erziehen  oder  voraussetzen  und  kann  deshalb  nur  auf 
methodisohe  Übung  —  oder  auf  die  unsichere  Bildung  der  Rou- 
tine zur  ik'k  weisen. 

Und  die  Harmonik?  —  Für  sich  allein  kann  sie  nichts  geben, 
als  Intervallen-  und  Akkordaufzählung.  Schon  die  Lehre  von  der 
Auflösung  der  Akkorde  berührt  das  melodische  Gebiet;  die  Lehre 
von  den  Vorhalten  und  Durchgangen,  ja  das  Dasein  dieser  Gestal- 
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ten  ist  ohne  Melodik  gar  nicht  darstellbar  und  hegreiflich.  Vom 
Durchgange  wird  dieses  jeder  zugeben  müssen,  da  er  ein  nicht,  ja 
widerharmonisches  oder  widerakkordisches  Wesen  ist  Aber  eben 
80  gewiss  liegt  im  Akkord  auch  kein  BedürlhiB  zor  Vorhaltbil- 
dung, sondern  vielmehr  ein  Widerstreben  gegen  dieselbe.  Denn 
der  Vorhalt  vermischt  die  Akkordgestalten  und  stört  sie  dadurch, 
die  Harmonie  aber  weiß  sich  nicht  anders  wiederherzustellen  ab 
durch  Auflösung  —  das  heißt  durch  Aufhebung  des  Vorhaltes. 

Man  gehe  nun  die  Reihe  der  Ausnahmen  von  den  Grund- 
sätzen der  Vorhalts-,  Durchgangs-,  Querstand- Lehre  durch;  über- 
all wird  man  auf  die  Grundlage  oder  doch  Mitwirkung  de?  melo- 
dischen Prinzipes  zurückgeführt,  überall  bestätigt  es  sich,dass  eine 
Harmonik  ohne  Melodik  so  wenig  durchgeführt  werden,  als  Har- 
monie ohne  Melodie  ein  Kunstwerk  sein  kann,  ja  dass  es  in  der 
Tat  keinen  einzigen  Lehrsatz  der  Harmonik  gibt,  der  nicht  unter 
dem  offenbaren  Einflüsse  der  Melodik  stände.  Zu  den  vielen  schon 
gegebenen  Belegen  fügen  wir  noch  einige,  —  nicht  sowohl,  um 
jenen  nachzuhelfen,  als,  um  zu  einem  Abschlüsse  zu  gelangen, 
dessen  Bezeichnung  wir  uns  für  den  Schluss  vorbehalten. 

Mozart  beginnt  seine  grofie  CmoU-Sonate*  so: 


Der  Vorderriatz  ina(  iit  s(  incn  Haibsc  hliiss  von  der  Tonika  auf  die 
Dominante  (nur  da-s  er  statt  des  Dommantdreiklanges  denkieinen 
Nonenakkoi  d  und  dafür  wieder  den  verminderten  Septimenak- 
kord setzt',  folglich  mardit  der  Nachsatz  seinen  Ganzsdiluss  von 
der  Dominante  (wieder  statt  ihrer  der  vernniiderte  Septitnenak- 
kord  auf  die  Tonika.  Hierbni  jrehf  aber  /  ni(  Ii t  nach  der  Regel 
der  Harmonie  nach  es  hmunter  .  sondern  nach  <;  hinauf**;  und 
zwar  geschieht  dies  nicht  in  einer  verborgenen  Mittelstimme,  wie 


*  Phantasie  und  Sonate  in  CmoH,  Heft  6  der  Bieitkopf  und  Hfatelechen 
Ausgabe. 

Man  mnas  f-h  znsammenfassen  und  in  j^-c  die  Auflösung  beider  sehen. 

Wollte  man  statt  dessen  f  als  einen  aufgegebenen  ~  das  heißt  aber  auch 
nichts  anderes  als:  nicht  aufgelösten  —  Ton  ansehen,  so  würde  wieder  h 
nicht  richtig,  sondern  alsdann  unbegreiflich^  nach  g  hinauf,  statt  nach  r 
gehen,  sechs  Stufen  weit,  statt  eine. 
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wir  uns  in  No.  U9  erlaubt,  sondern  in  der  aufTallendsten  aller 
StiniTnen.  Der  Grund  ist  ein  rein  melodischer;  die  Melodie  des 
Nachsatzes  hatte  die  des  Vordersatzes  nachzuahmen. 

Derselbe  Meister  setzt  in  einem  seiner  schönsten  Sätze* 
folgendes. 


501 


Adagio. 


Ii 


:-Jt 


Betrachtet  man  hier  zuerst  die  drei  miteinander  gehenden  Unter- 
stimmen,  so  zeigen  sich  vom  ersten  zum  zweiten  Takte  doppelte 
Querstände,  h  gegen  h  und  des  gegen  d\  dasselbe  wiederholt  sich 
vom  dritten  zum  vierten  Takte.  Der  Satz  heifit  eigentlich  im 
wesentlichen  —  abgesehen  von  der  Oberstimme  —  so,  wie  bei  a. 


oder  —  mit  besserer  Folgerichtigkeit  in  der  jetzigen  Oberstimme 
—  so  wie  bei  6,  und  hätte  so  keinen  Querstand;  allein  der  Fort- 
schritt würde  dann  gelähmt  und  die  Melodie  marklos  gewesen 
sein.  Mozart  warf  also  die  Akkorde  des-Z-dundes-^c,  —  oder  viel- 
mehr diese  drei  und  drei  Töne  als  Hilfetöne  von  oben  ein,  und  be- 
lebte seine  drei  Stimmen  mit  Recht  unbekümmert  um  den  kleinen 
Widerklang  in  der  Harmonie. 

Nun  aber  trat  die  Oberstimme  hinzu  und  bildete  den  Akkord 
f-orc-ee-gee.  Dieser  musste  sich  nach  b-dei-f  auflösen,  und  in  der 
Tat  geht  die  Oberstlinme  nach  des.  Allein  nicht  der  rechte  Ak- 
kord erscheint,  sondern  schrofif  tritt  dafür  die  zweite  Stimme  mit 
as  gegen  des^  und  es  folgt  der  Akkord  as-^s-es^  —  harmonisch  wie- 
der vollkonunen  unbegreiflich,  aber  um  der  melodischen  Folge- 
riditii^eit  willen  notwendig,  und  darum  richtig. 

Haben  wir  in  vorstehenden  und  den  zaUreichen  ihnen  ver- 
wandten Fällen  die  Harmonie  unter  dem  fiinfinsse  des  Melodie- 
prinzipes  gesehen,  so  reiht  sich  hier  — 


*  Aus  der  ersten  vierhändigeu  Sonate,  Helt7,  der  Breilküpf  und  Härtel- 
scben  Aufgabe. 
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aas  Liszts  reizvollem  Phantasiebilddien*  ein  wunderlich  biein- 
anderspiel  von  Harmonie  und  ganz  fremder  Melodie  —  oder  soll 
man  sagen,  zweiter  Harmonie?  —  an.  Ober  den  Urakkoid, 
e-^i^-A,  der  in  weiten  Glockenschwingungen  leise  forttönt,  tritt 
weltfremd  die  Melodie  mit  ihrem  (its-cu....  und  den  »Untertönen« 
(muss  man  sagen)  A-a....  hoch  herein.  Will  man  das  zwei  HiUs^ 
töne  nacheinander  über  einem  Halteton  nennen?  will  man  sich 


vorher  denken?  das  alles  erklärt  nicht  was  geschehen.  Der 


Erinnerung  schw^t  ein  Doppelbild  vor,  das  in  kecker  Ursprfisg- 
lichkeit  erhascht  und  festgehalten  wird;  die  hohe  stille  weit- 
erhabene Alpennatur,  und,  ihrer  unbewusst,  von  umbuschterHöhe 
das  spielig  niedergaukelnde  Lied  der  Savoyarden-Schalmeien,  der 
kleinen  Alphörner  von  Holz  und  Bast.  In  der  Phantasie  des  Bild- 
ners und  des  Hörers  liegt  der  Einigungspunkt. 

Ganz  in  gleichem  Sinne  wendet  sich  Beethoven  im  ersten 
Satze  seiner  Helden-Symphonie  in  dieser  Weise**  — 


ÖUI 


zum  ermutigenden  Feldrufe  des  Themas  zurück.  Takt  5  und  6 
gibt  den  Dominantseptmienakkord  unvoUständitr,  der  Takt  7  und 
8  vollständig  ertönt  und  zu  dessen  Auflösung  Takt  9  das  Thema 
tritt.  Allein  dasselbe  hat  sich  schon  Takt  5  und  6  gleichsam  vor- 
zeitig vernehmen  lassen.  Der  erste  Ton  (es)  mochte  da  zuerst  als 
Vorausnahme gefasst  werden,....  aber  er  verschwindet  wieder;  der 
zweite  Ton  {g)  könnte  Auflösung  von  as  sein, ....  aber  das  tönt 


*  Ans  den  Ann^es  de  Pä^rinage  (bei  Schott  in  Hainz),  die  00  mandieikiB 

ürfrische  aufgefassten  Naturklang  bewahren. 

**  S.  47  der  ParUtur ;  mit  Takt  9  tritt  der  dritte  Teil  ein. 
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gleichzeitig  weiter  und  g  tritt  wieder  ab.  Nicht  die  Harmonik, 
die  Phantasie  des  Tondichters  wehte  den  Ruf  hinein,  wie  Luft- 
spiegelung das  Schiff  zeigt,  das  noch  unter  dem  Horizont  tat- 
sächlich unerblickbar  weilt. 

Und  abermals  Beethoven  in  seiner  durch  und  durch  des 
Geistes  vollen  Sonate  Les  adieux^  l^absence  et  le  retour,  deren  erster 
Satz  das  Lebewohl 


als  tiefgefühltesten  Zweigesang  in  dramatischer  Darstellung  sicht- 
heh  vor  Augen  stellt.  Wie  nun  in  der  Wirklichkeit  die  bebenden 
Stimmen  ihr  >Lebe  wohlU  mischen  würden,  so  gestaltet  es  sich 
auch  bei  Beethoven. 


Dem  abstrakten  Harmoniker  muss  das  Ineinanderklingen  der 
Akkorde  (Takt  4  bis  7)  als  unbegreifliche,  ja  sinnlose  Vermengung 
erscheinen;  in  der  Tat  ist  hier  nicht  etwa  eine  einzelne  Regel 
Yerletzt,  etwa  eine  Auflösung  versäumt  oder  ein  Vorhalt  unrichtig 
eingeführt,  sondern  die  Harmonie  ist  ihrem  Grundbegriffe  nach 
aufgehoben,  indem  ein  Akkord  mit  einem  zweiten  ihm  widerspre- 
chenden zusammentritt.  Allein  die  höhere  Rechtfertigung  ist  eben 
in  der  Melodie  des  dichtenden  Genius  gegeben;  der  Gresang  jeder 
Stimme  und  das  Ineinanderwehen  beider  ist  so  wahr  und  darum 
so  schön,  wie  je  ein  Zug  eines  Dichters.  —  So  wenig  dergleichen 
>nachgeahmt<  oder  »praktisch  benutzte  werden  soll,  so  viel  lehrt 
es  dem  unbefangen  Betrachtenden. 

Über  alles  sonst  noch  zu  Sagende  wenden  wir  uns  zu  einem 
letzten  Überblick  über  den  Inhalt  und  Gegenstand  von  Melodik 
und  Harmonik  zurück. 

Melodie  kann,  wie  die  erste  Abteilung  dieses  Werkes  zeigt, 
ohne  Harmonie  bestehen  und  geübt  werden;  wir  haben  daher  mit 
ihr  beginnen  dürfen  und  müssen,  wie  die  Kunst  selber  im  einzel- 
nen Menschen  und  in  ihrer  geschichtlichen  Entwicklung  mit  ihr 
beginnt.  Allein  die  für  sich  sei^de  Melodie  —  der  Einzelgesang, 
dieMonodie  —  reicht  nicht  gar  weit  (obgleich  sie  jahrtausende- 
lang den  Menschen  genügt  hat)  und  fuhrt  in  Ausübung  und  Wissen- 
schaft mit  Notwendigkeit  zur  Harmonie. 
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Harmonie  für  sich  allein  kann  kein  Kunstwerk  sein,  aber 
ebensowenig  ist  sie  bloß  abstrakter  Begriff  vom  ZusammentroiTen 
verschiedener  Melodien  in  einem  Zeitmomente,  wie  ein  geistrei- 
cher Kunstgenosse  aus  der  S.  268  am  schärfsten  hervorgehobenen 
Bedeutung  des  melodischen  Elementes  gefolgert  hat.  Sie  beruht 
auf  physikalischem  Stoffe,  der  für  sich  allein  schon  musikalichp> 
Element,  musikalischer  Wirkung  fähig  ist,  —  auf  dem  Urakkorde 
und  dem  aus  ihm  erwachsenden  Dominantseptimen- und  Nouenak- 
korde.  Hier  ist  die  Harmonie  an  sich  ein  Etwas  —  und  zwar  ein 
Etwas  für  die  Kunst.  Aber  allerdings  beginnt  schon  im  Urakkorde, 
vollends  mit  der  Bewegung  aus  dem  ersten  Akkorde  heraus,  das 
Leben  und  Walten  derMelodie,  oder,  genauer  gesagt,  dermehreren 
Melodien,  deren  Zusammentreffen  den  Akkord  gebildet  hat 

Melodie  und  Harmonie  sind  zwei  Formen,  in  denen  der 
künstlerische  Geist  sich  entfaltet  und  offenbart  nach  Vernunftge- 
setzen f&r  seinen  Zweck.  Diese  Gesetze  gelten  teils  der  Melodie 
für  sich,  tefls  der  Harmonie  für  sich»  je  nachdem  sie  bestimmeD» 
wie  die  eine  oder  jede  von  mehreren  Melodien  sich  zu  bilden,  — 
und  wie  das  Zusammentreffen  der  Melodien  in  der  Zeit  (in  den 
Akkorden  und  Zwischentönen)  stattzolBnden  habe.  Das  sind  die 
beiden  Zweige  des  künstlerischen  Vemunf^^esetzes,  die  wir  als 
melodisches  und  harmonisches  Prinzip  bezeichnet  haben.  So- 
bald man  über  die  Monodie  hinausgeht,  tritt  neben  dem  melodi- 
schen Prinzip  auch  das  harmonische  hervor  und  in  sein  Recht 
kann  keines  von  beiden  verleugnet  oder  versäumt  werden;  viel- 
mehr zeigt  sich  der  Reichtum  und  die  bewegliche  Lebendigkeit 
des  Geistes  in  Kunst  und  Lehre  gerade  im  Wechselspiel  und  Ver- 
ein beider  Prinzipe. 

Hier  zeigen  sich  die  hervortretenden  B^twicklungsmomente 
mit  Notwendigkeit  in  folgender  Ordnung. 

Zuerst  waltet  das  melodische  Prinzip  alle  in  —  in  der  Mo- 
nodie, in  der  ersten  Abteilung. 

Dann  waltet  es  vor  und  das  harmonische  Wesen  beginnt 
sich  zu  gestalten  —  iu  der  Naturhai munie,  in  der  zweiten  Ab- 
teilung. 

Nun  verlangt  die  Entwicklung  des  Harmoniewesens  den  Vor- 
zug und  das  Melodiewescn  lagt  diesem  vorwaltenden  Ringen  ge- 
genüber in  Erstarrung,  fast  m  Vergessenheit,  —  in  der  dritten  and 
vierten  Abteilung. 

Schon  aber  drängt  diese  Harmonie-Entwicklung  selber  zu 
neuer  Belebung  des  Melodischen  hinüber.  Die  Stimmen  entialten 
sich  innerhalb  der  Harmonie  am  beweglichsten  in  der  harmoni- 
sdien  Figuration«  —  darauf  gegen  die  Harmonie,  in  den  Voj^al- 


Digitized  by  Googlel 


über  die  Qrenxen  der  JkkorderUwickhmg. 


577 


ten,  Durchgängen  usw.  Hier  ist  der  Wechselkampf  beider  Pnn- 
zipe  zur  vollen  Lebendigkeit  entbrannt. 

Allein  dieser  Kampf  selber  weist  darauf  bin ,  dass  beide 
Prinzipe  nur  r inen  einigen  Gegenstand  haben,  die  Kunst  in  ihrer 
untrennbarrn  Ganzheit,  —  und  nur  einem  einigen  Geist  die- 
nen, df^in  in  der  Kunst  du  hferisch  waltenden,  für  den  sie  beide 
nur  StoiT  sind,  —  nötiger  oder  lässiiciiery  wie  seine  Zwecke 
fordern. 

Das  muss  tatsächlich  beurkundet  werden;  hiermit  ge- 
schieht in  dieser  Sphäre  der  letzte  gebotene  Schritt.  Den  haben 
wir  im  obigen  bezeichnet 


s. 

Ober  die  6reazen  der  Akkordentwicklung. 

Zu  S.  St4. 

Ist  nun,  so  dürfen  strebsame  Leser  fragen,  hier — am  Schlüsse 
der  Lehre  von  den  Mischakkorden  —  das  Material  der  Har- 
monik vollständig  überliefert?  — 

Wir  antworten  getrost:  Nein.  Aber  diese  Vollständigkeit 
lag  nicht  einmal  in  unserer  Macht,  geschweige  in  unserem  Willen 
und  unserer  Pflicht;  das  erstere  h(  hon  deswegen  nicht,  weil 
allerdings  neue  Bildungen,  Behandiungsweisen,  Verknüpfungen 
voh  Akkorden  von  Tag  zu  Tage  möglich  sind,  —  gleichviel  mit 
welchem  Rechte,  das  heißt  mit  welcher  Vernunft notwendigkeit 
und  mit  welchen  Folgen.  Jede  Lehre  ist  notwendig  auf  das  bis 
zu  ihr  hin  Vorhandene  angewiesen  und  beschränkt.  Darüberhin- 
aus kann  sie  dann  noch  mit  abstrakten  berechnuiigeii  und  Ver- 
mutungen gehen;  sie  kann  z.B.  mit  Hilfe  bekannter  mathema- 
tischer Formeln  alle  Verknüpfungen  von  drei  bis  fünf —  nndmehr 
Tön  en  in  allen  Intervallgattungen  herausrechnen,  oder  mehr  ver- 
suchsweise (wie  neuerdings  ein  Lehrer  getan)  Akkorde  und  Ak- 
kordgebrauch wie  hier  — 
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aufstellen.  AVer  kann  wissen  (fragt  jener  Lehrer  bei  dem  letzten 
und  ähnlichen  Gebilden)  ob  nicht  ein  künftiger  Tondichter  eine 
dieser  Harmoniefolgen  selbst  ohne  Vorbereitung  angeschlagen  für 
irgend  einen  besonderen  Ausdrucksz^^eck,  zu  irgend  einer  herben, 
bitter  in  das  Gemüt  schneidenden  Gefühlsnüance  wirkungsvoll 
zu  benutzen  weiß?«  —  Allein  solches  Vorgreifen  erscheint  von 
höchst  zweifelhaftem  Werte,  wenngleich  wir  die  Möglichkeit, 
dass  solche  Gestaltungen  einmal  brauchbar  gefunden  werden, 
keineswegs  in  Abrede  stellen.  Dem  Künstler  im  Schaffensdrange 
wird  sich,  wenn  anders  er  in  rechter  Weise  gebildet  und  be- 
rufen ist,  jede  nötige  Gestaltung  von  selbst  ergeben;  er  bedarf 
dazu  keines  Vorarbeiters.  Wer  hat  dem  Uaydn  dieses  Tonge- 
bilde,  — 


 r  r  1 

1 

den  Zusammenklang  h-d-fis-as  vorgearbeitet?  Sein  Weg  fuhrt  ihn 
von  c-es-as  dessen  höheres  es  er  gleichsam  verliert  nach  h-ö-^y 
mit  dem  Vorhalt  as  vor  g.  Dazu  setzt  er  einschneidend  fis,  —  das 
man  als  Hilfston  zu  einem  nachfolgenden  g  fassen  möchte.  Allein 
nicht  dahin,  sondern  abwärts  geht  der  erhöhte  Ton  nach  so  da.«?^ 
(ähnlich  etwa  No.304.  Ii) .statt  (j-h-d  der  Dominantseptimenakkord 
ersteht,  und  die  Oberstimme  (die  Pause  weggedacht  es,  /Ss,  f) 
schmerzlich  hinauf  und  gedrückt  hinab  sich  windet.  Nicht  an  ei- 
nen Mischakkord  dachte  Haydn,  den  er  irgendwo  gelernt;  ihn  frö- 
stelte im  leeren,  gestaltersehnenden,  gestaltzerfließenden  Chaos. 

Nicht  materielle  Vollständigkeit,  wäre  sie  auch  möglich,  ist 
Obliegenheit  der  Lehre  und  Vorteil  für  den  Schüler;  dem  letzte- 
ren würde  sie  vielmehr  am  eigenen  Forschen  und  Finden  hinder- 
lich, also  nachteilig.  Nur  das  liegt  ihr  ob:  die  vernunftgemäße 
Entwicklung  und  den  auf  ihr  beruhenden  inneren  Zusammenhang 
an  ihrem  Gegenstande  aufzudecken  und  hierin  den  Schüler  satt- 
sam festzustellen.  Sie  soll  ihm  die  Wege  ö£üaen  and  anbahnen,, 
jücht  sie  für  ihn  gehen. 


Digitized  by  Google 


•  über  SingbarksU  der  Siimmen, 


579 


Ober  Sinnliarkeit  der  Stimmen. 

Zu  S.  MS. 

Da  wir  in  diesem  Abschnitte  im  Be^^e  sind,  die  Beglei- 
tangsstimmen  zu  lebendigem  Gesänge  auszubilden,  ist  es  wohl 
angemessen,  neben  der  stetigen  Entwicklung  der  Lehre  beson- 
dere Erwägung  auf  die  Singbarkeit  der  Stimmen  zu  yerwenden, 
die  man  oft  als  erstes  Gesetz  f&r  Gesang  aufgestellt  findet. 

IGt  diesem  Ausdrucke  bezeichnet  man  zunächst  die  rechte 
Lage  und  Führung  der  Stimmen,  wodurch  dem  menschlichen 
Stimmorgan  der  Vortrag  derselben  möglich,  leicht  zusagend  wird. 
Ferner  aber  versteht  man  darunter  überhaupt  die  Fasslich- 
keit  und  aus  dieser  hervorgehende  leichte  Vorstellbarkei  t 
der  Stimmen,  sei  es  im  wirklichen  Gesang,  oder  durch  Instru- 
mente. 

Nun  ist  aber  einleuchtend,  dass  Fasslichkeit  und  Vorstellbar- 
keit  einer  Stimme  in  verschiedenen  Graden  statthaben  können 
und  dass  sich  nicht  absolut  bestinimen  lüsst,  welcher  Grad  von 
Fasslichkeit  gewährt  sein  müsse.  Es  kuiiimf  vielmehr  darauf 
an,  sich  klar  vorzustellen,  worauf  die  Fasslichkeit  einer  Stimme 
beruhe. 

Sie  kann  einen  körperlichen  oder  geistigen  Grund  haben. 

Ein  körperlicher  Grund  der  ünfasslichkeit,  folglich  Unaus- 
führbarkeit  (ünsingbarkeit)  oder  eines  minderen  Grades  von  Fass- 
lichkeit und  Ausführbarkeit  kann  nur  in  der  Unmöglichkeit  oder 
Schwierigkeit  liegen,  die  ein  Stimmorgan  oder  Instrument  findet, 
emen  Ton  oder  eine  Tonverbindung  zu  erreichen  und  darzu- 
stellen. So  findet  jrde  Stimme  gewisse  Töne  für  sich  7u  hoch 
oder  zu  tief,  jedes  Instrument  gewisse  Töne  unerreichbar,  ge- 
wisse Tonverbindungen  gar  nicht  oder  schwer  darstellbar.  Diese 
Betrachtung  kann  aber  nicht  hier,  sondern  erst  in  der  Lehre 
vom  Vokal-  und  Instrumentalsatze  zur  Erörterung  kommen.  Im 
allgemeinen  ist  nur  soviel  anzunehmen,  dass  die  zu  weit  über  die 
Oktave  hinaufgehenden  Sprünge  meistenteils  schwerer  ausführ- 
bar sind. 

Der  geistige  Grund  der  ünfasslichkeit  oder  Fasslichkeit  beruht 
auf  dem  Verständnisse  eines  Tonverhältnisses.  Tonverhältnisse 
sind  fasslich  und  ausführbar,  sobald  wir  sie  begreifen;  und  um  so 
mehr,  je  klarer  und  sicherer  wir  sie  b^eifen.  Daher  finden  sich 
keine  fossUcheren  Tonverhältnisse,  als  die  der  Durtonleiter  und 
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der  ersten  Akkorde;  daher  ist  die  Molltonleiter  und  namentlich 
deren  —  nur  durch  die  Notwendigkeit  uns  auigedrungene  über- 
mäßige Sekunde  schwerer  fasslicb.  Nun  errät  man  schon,  da?3 
die  je  späteren  Entwicklunt^^en  auch  die  je  schwerer  lasslichen 
sein  müssen,  denn  sie  liemhon  auf  uielii'  und  vorwickelteren  Vor- 
aussetzungen; so  da.^s  die  Entwicklung  des  Ton-  und  Harmonie- 
systenis  einerseits  die  fortschreitende  Schwierigkeit  des  Fassens 
darlegt,  anderseits  aber  auch  dem,  der  den  Zusammenhang 
des  Ganzen  begriffen  und  in  sich  aufgenommen  hat,  die  entfern- 
teren und  letzten  Gestaltungen  endlich  eben  so  begreiflich  und 
darstellbar  macht,  als  die  ersten. 

Daher  geht  eine  Stimme  am  fasslichsten  und  singbarsten  ir 
der  Ordnung  der  Tonleiter,  oder  in  der  Terzenfolge  der  Akkord- 
tönc,  oder  von  einem  zum  anderen  verbundenen  Akkord,  und 
zwar  in  dessen  nächstliegende  Intervalle.  Leichter  geht  ferner  in 
der  Regel  eine  Stimme  in  verbundene  Akkorde  derselben  Ton- 
leiter, als  in  fremde  Töne  über;  und  bei  letzteren  wieder  leichier 
in  die  nächstliegenden  (nächstverwandten),  als  in  entferntere  Töne. 
Man  erkennt  hieraus,  dass  man  nur  den  bisheri(ieri  Gesetzen  über 
Harmonie  und  Stimmführung  folgen  dürfe,  um  überall  im  rechten 
Sinne  singbar  zu  schreiben. 

Eine  einseitige  und  beengende  Auffassung  des  Begriffes  von 
Singbarkeit  hat  sich  aber  in  der  älteren  Lehre  geltend  gemacht. 
Hier  sollten  nur  die  näheren  und  nächsten  Tonverhältnisse  für 
singbar  anerkannt,  die  Stimmschritte  in  entlegenere  aber  verbo- 
ten, —  oder  doch  den  Singstimmen  versagt,  —  oder  doch  wenig- 
stens von  der  Melodie  (Hauptstimme)  ausgeschlossen  sein ;  —  frei- 
lich im  Widerspruch  mit  den  größten  Künstlern,  wie  das  denn 
der  älteren  Lehre  stets  zugestoßen.  Man  sieht  sogleich,  dass  da- 
bei der  Sinn  der  Tonverhältnisse,  der  Inhalt  des  Ton- 
Stückes  nicht  bedacht,  sondern  nur  die  äußerliche  Fass- 
lichkeit  erwogen  und  willkürlich  darüber  bestimmt  worden  ist 
Und  so  hat  man  denn  auch  ganz  äußerlich  vor  allem  die  über- 
mäßigen und  verminderten  Intervalle  als  unsingbar  in  Verruf  ge- 
tan. Wie  aber,  wenn  diese  in  den  fasslicfasten  Verhältnissen  er- 
scheinen? z.  B.  hier  — 
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die  übermäßige  Quarte, Quinte  und  Sekunde  und  diekleme  Quinte? 
Nun,  —  dann  passt  freilieh  die  Regel  nielit.  wie  überhaupt  nie- 
mals eine  äußerhc  h  aufgegriüeiie  Lehre  mit  der  Kunst  in  Über- 
einstimmung sein  kann. 

Wir  bedürfen  also  keiner  anderen  Regel,  als  der  Vernmift- 
mäßigkeit  in  unseren  Tonentwicklungen,  wie  sie  sich  bisher 
aus  der  Natur  der  Sache  herausgestellt  hat  und  aach  in  der  Folge 
sich  weiter  enthüllen  wird.  Dann  werden  wir — nach  Seb.  Bachs 
und  Beethovens  und  aller  Meister  Vorgang  —  auch  das  Äußerste 
nnverzagt  aussprechen  dürfen,  ohne  in  Uniasslichkeit  und  Un- 
singbarkeit  zu  geraten. 

Freilich  ist  aber  nicht  alles  allen  ÜEbsslich;  wer  möchte  be- 
rechnen, wie  tief  man  hinnnterstelgen  und  wie  viel  man  opfern 
müsste,  un  allen  das  ihnen  Genehme  nnd  Fassliche  za  gdl>en? 
Diese  Berechnung  und  der  Wunsch  liegt  anBer  der  Sphire  des 
Künstlers. 


u. 

Höherer  ChoraltiyL 
Zu  S.  m. 

Die  Behandlung  des  Ghorales  ist  die  wichtigste  Aufgabe»  die 
der  erste  Teil  der  Kompositionslehre  bringt;  nor  wer  sie  voll- 
kommen nicht  blofi  begriffen,  sondern  aach  zu  gänzlicher  Sidier^ 
heit  und  Geläufigheit  sich  angeeignet  hat,  ist  re^Tzu  den  Angaben 
des  zweiten  Teiles,  nur  ihm  kann  das  Versprechen  erflUlt  werden, 
das  die  Einleitung  (S.  8)  erteilt  hat:  dass  keine  Kunstform  an 
ihrer  Stelle  grolere  Schwierigkeit  haben  wird,  als  die  einfach- 
sten vorhergegangenen  an  der  ihrigen.  Die  Erfahrung  an  ganzen 
Reihen  von  Jünglingen,  die  sich  dem  Verfasser  anschlössen,  hat 
erwiesen: 

dass  ohne  Ausnahme  jeder,  der  den  ersten  Kursus  (den  liihalt 
dieses  ersten  Teiles)  sich  vollkommen  angeeignet  hatte,  auch 
im  zweiten  eine  Aul^e  nach  der  anderen  ohne  Schwierig- 
keit und  mit  Gl&<^  löste,  und  so  dem  dritten  Kursus  (Vokal- 
und  Instrumentalsatz)  entgegenreifte. 

Dagegen  hat  es  freilich  auch  nicht  an  dem  Beispiel  einzelner 
gefehlt,  die  den  ersten  Kuibus  vernachlässigt  hatten,  oder  aus  un- 
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zulänglichem  fremden  oder  SelbstunterrK  ht  o  zu  dem  zweiten  Kur- 
sus herantraten,  und  bei  aller  Anstrengung  hk  ht  mit  den  übrigen 
Schritt  halten  konnten.  —  Wer  nur  eine  Vorstellung  von  syste- 
matischer Entwicklung  hat,  wird  diese  Erscheimmg  schon  vor- 
aussagen; den  Mathematiker  mochten  wir  pehen,  der  etwa  den 
pythagoreischen  Lehrsatz  beweisen  könnte,  uhne  zuath  die  Lehr- 
sätze von  der  Kon^n  ut  iiz  der  Dreiecki^  usw.  beirifTou  zu  haben. 
Leider  ist  nur  die  Kompositiiinrilclire  bisher  noch  so  unvollständig 
nnd  unsystematisch  behandelt  worden,  dass  es  vielen  gar  nicht 
einfällt,  von  ihr  etwas  anderes,  als  eine  größere  oder  geringere 
Masse  einzelner  Kennluisse  zu  erwarten,  die  man  sieh  nach  Be- 
lieben ganz  oder  teilweise,  bald  hier  bald  da  auknüpiand,  gewin- 
nen könne. 

Es  versteht  sich  aber  von  selbst,  dass  unsere  Forderung  nicht 
durch  jene  dürre  und  geistlose  Handhabung  des  Ghorales befriedigt 
ist,  die  von  so  manchem  Organisten  geübt  und  weiter  gelehrt  wird, 
die  auch  wohl  dem  Bedürfnisse  des  Gemeindedienstes  (S.  339)  mehr 
oder  weniger  genügen  mag.  Für  diesen  an  sich  wichtigen  und 
würdigen,  für  Kunst  aber  und  Kunstübung  nur  äußerlichen  Zweck 
bedarf  es  zunächst  einer  wohlgeordneten  Modulation  und  einer 
den  Gesang  einfach  unterstützenden  und  leitenden  Harmonie,  und 
man  tut  besonders  unsicheren  Gemeinden  gegenüber  wohl,  sich 
an  das  Nächste  und  Einfachste  zu  halten  (wenn  es  nur  nicht  zu 
trivial  ist)  und  lieber  zu  wenig  als  zu  viel  zu  geben. 

Ganz  anders  stellt  sich  die  Aufgabe  für  den  Komponisten;  — 
und,  beiläufig  gesagt,  wir  würden  mehr  gute  Organisten  haben, 
wenn  auch  die  für  solche  Stellung  sich  Vorber^tenden  zuerst 
trachteten,  die  Aulgabe  des  Chorales  rein  zu  lösen,  und  erst  später 
sich  nach  dem  augenblicklichen  Bedürfnis  der  Gemeinde  umzu- 
sehen und  zu  bequemen.  Der  Komponist  fasst  ohne  alle  äußere 
Rücksieht  den  Clioral  als  Kunstau%abe;  er  bestimmt  Modulation, 
Harmonie  und  den  Gang  der  Stimmen  nur  nach  dem  Sinn  der 
Choralform  im  allgemeinen  und  des  gewählten  Liedes;  sein  letz- 
tes und  höchstes  Trachten  ist,  jede  seiner  Stimmen  zu  dem  voll- 
kommcnsten  Gesang  auszubilden,  den  die  Form  und  die  besonders 
gewählte  Aufgabe  zulassen,  —  gleichviel,  ob  eine  solche  Stimm- 
führung einer  Gemeinde,  oder  gar  jeder  Gemeinde  in  jedem  Momente 
des  Gottesdienstes  zusagt  oder  nicht.  Hierhin  zu  fuhren,  ist  eine 
der  wichtigsten  Aufgaben  unserer  Lehre,  diese  Kunst  ist  es,  deren 
Gewinnung  wir  als  Bedingung  höheren  Fortschreitens  ausgespro- 
chen haben. 

Zu  freierer  Umschau  und  Prüfung  der  Grundsätze  bieten  wir 
den  eiftig  Strebenden  in  Beilage  XX  einige  Choräle  (soviel  der 
Raum  zulSsst)  verschiedener  Tonsetzer,  denen  jeder  nach  Gele- 
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genheit  mehr  zufügen  mag.  Sie  sollen  nicht  Muster  zur  Nachah- 
mung sein ,  —  der  Künstler  soll  und  darf  überhaupt  nicht  nach- 
ahmen, kann  also  Muster  nicht  brauchen.  Der  Jünger  bringe  sie 
sich  vor  allem  anteilvoll  zu  Gehör  und  gebe  sich  ihrer  Wirkung 
hin,  soweit  sie  auf  sein  Gemüt  wirken.  Dann  mache  er  sich  klar, 
was  ihm  an  den  Sätzen  zusagt  und  was  nicht,  und  suche  die  Ur- 
sachen zn  diesen  Wirkungen  auf,  priife  die  Modulationsanlage,  die 
Entwicklung  der  Harmonie,  die  Stimmführung,  —  alles  ohne 
Scheu  vor  dem  Namen  des  Setzers,  weil  ihm  hei  aller  Ehrfurcht 
vor  den  Meistern  zuletzt  doch  redlich  Forschen  und  eigene  Ver- 
nunft die  höchsten  Meister  bleiben  müssen.  Zuletzt  erst  halte  er 
das  Ergebnis  eigenen  Forschens  mit  dem  im  Lehrbache  Ausge» 
sprochenen  zusammen,  weil  weder  diese  noch  eine  andere  Lehre« 
sondern  nur  eigene  Erkenntnis  und  Überzeugung  dem  Kunstler 
Oesetz  sein  kann.  — 

Geflissentlich  stellen  wir  ein  paar  Choralsätze  voran,  die  auf 
die  Periode  der  Kirchentonarten  hinweisen.  Das  dieser  Periode 
Eigentümliche  (worüber  das  folgende  Kapitel  S.  400  das  Nö- 
tigste mitteilt)  lebt  in  unserer  Musik  nur  in  vereinzelten  Nach- 
klängen fort;  der  Komponist  unserer  Tage  würde  sich,  wollte  er 
ohne  besonderen  Antrieb  zu  jener  alten  Weise  zurückkehren,  der 
Denk-  und  Redeweise,  in  der  er  aufgewachsen  ist,  entfremden, 
wiewohl  niemand  Toraussehen  kann,  ob  er  nicht  (S.  440  sind  Bei- 
spiele gegeben)  unter  besonderen  Umständen  der  alten  Weise  be- 
darf. Es  handelt  sich  aber  hier  weder  um  berechtigte  noch  unbe- 
rechtigte Rückkehr  zum  Alten,  sondern  nur  da  rinn,  auch  mit  sei- 
ner Hilfe  den  Gesichtskreis  zu  erweitem,  Vorstellung  und  Er- 
kenntnis zu  bereichern.  Der  Künstler  muss  der  Biene  gleich  (in 
der  bekannten  Kinderfabel)  »Süßigkeit  aus  jeder  Blume«  saugen, 
—  und  das  Gift,  das  vom  Leben  ab  zum  Tode  bringt,  den  Moder 
der  Vergangenheit,  der  das  frische  Leben  ankränkelt,  »das  Gift 
läast  er  darin«. 

Hinüberfuhren  in  jene  Zeit  mag  ein  Choral  (No.  4)  aus  ißm 
»Schatz  des  evangelischen  Kirchengesanges  im  ersten  Jahrhundert 
der  Reformation,  herausgegeben  unter  mitwirkung  mehrerer  von 
G.  Freiherrn  v.  Tuch  er«*.  Das  Werk,  zunächst  kirchUchen 
Zwecken  (Rückführung  rhythmischen  und  in  alter  Weise  würdigen 
Chond-Gesanges)  sich  widmend,  gibt  nicht  sowohl  Choräle  die- 
ses oder  jenes  bestimmten  Musikers,  sondern  stellt  aus  ihnen  allen 
und  nach  ihrem  Vorbilde  seine  Sätze  zusammen,  wie  es  sie  ver^ 
wendbar  erachtet  Diesem  nachgebildeten  Satze  fügen  wir  einen 


*  Bei  Breitkopf  und  Hftrtel.  1848. 
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jener  Zeit  ureigenen  (No.  2)  zu,  von  Hieronymus  Prätorius, 
aus  dem  Jahr  1604,  also  nicht  einmal  der  Blütezeit  jener  Periode 
zugehörig,  der  aber  vor  älteren  und  vielleicht  charakteristisch  be- 
zeichnenderen geeignet  ist,  Blick  nnd  Verständnis  für  diese  ver- 
sunkene Welt  zu  öilnen. 

Was  zunächst  an  diesen  Sätzen,  besonders  dem  zweiten«  auf- 
i&Ut,  ist  die  reichere,  bedeutungsvolle  Rhythmik;  man  muss  de 
womöglich  in  vierstimmigem  Chorgesange  (den  zweiten  nötigen- 
falls in  günstigerer  Stimmlage)  sich  zu  Gehör  bringen,  um  das  un- 
ermessliche  Ubergewicht  gegen  die  heutige  Ghoralweise  zur  er- 
fassen und  sich  selbst  mit  ihr,  soweit  es  angeht,  auf  einen  höhe- 
ren Standpunkt,  als  der  gewöhnliche  Kirchen^enst  fordert,  zu 
versetzen.  Mit  dieser  Rhythmik  ging,  namentlich  in  der  Blütezeit 
jener  Periode  des  Glaubenseifers  und  geistlicher  Kampfesfreudig- 
keit, freiere  Melodiebildung  Hand  in  Hand;  als  Beispiel  der  alten 
rhythmisch -melodischen  Ausgestaltung  im  Gegensatze  zur  neue- 
ren geben  wir  die  Melodie  des  Lutherliedes,  —  wemg^^tens  teil- 
weise, — 

Ein' fe-steBorgist  HU  -  serGott,    ein' ga-teWebr 


Uli 


d"^f  -  fen.  Der  alt'  bö  -  se  Feind. 


nach  Drucken  aus  den  Jahren  1534  bis  1545  ohne  uns  weiter  auf 
diese  nur  zur  Anregung  bestimmte  Mitteilung  einzulassen; 
Stimmführung  und  Modulation  (über  welche  letztere  die  folgende 
Abteilung  Auskunft  gibt)  mag  jeder  für  sich  prüfen. 

Der  Choral  No.  <  (abgesehen  von  manchem  Fremden  und  Be- 
fremdlichen, das  dem  alten  System  entsprungen)  und  besonders  der 
Na  3  aus  Grauns  Tod  Jesu  können  als  Beispiele  volkstümlich 
fasslicher  Darstellung  gelten.  Wenn  man  in  dem  Cboral  von 
Fasch  No.  4  (und  ebenso  in  anderen  Sätzen  desselben  Musikeis) 
fremde,  ja  bisweilen  etwas  wunderliche  Harmoniefolgen  findet, 
die  wir  nach  unseren  Grundsätzen  kaum  zu  rechtfertigen  wüssten: 
so  mag  der  Grund  —  wie  schon  früher  erwähnt,  —  oft  der  gewe- 
sen sein,  dass  Fasch  in  den  Chorälen  wie  in  allen  seinen  Kompo- 
sitionen stets  darauf  dachte,  seiner  Singakademie  Stoflf  zur  Dbung, 
also  auch  Obung  in  fremderen  Harmoniewendungen  zu  geben. 
Sei  dies  auch  eine  Abweichung  von  der  geraden  Pflicht  des  Kom- 
ponisten, nur  das  seiner  Idee  und  Aufgabe  GemäBe  und  Eigene  zn 
geben  ohne  alle  NebenrQcksicht:  so  wird  doch  niemand  darum 
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mit  dem  Stifter  der  Berliner  und  dem  Anreger  aller  anderen  Sing- 
akademien rechten  wollen.  Doch  mag  es  der  Schüler  in  beschei- 
dener Stille  prüfen  und  beherzigen. 

Die  weitere  Prüfung  überlassen  wir  einem  jeden,  dürfen  aber 
von  dieser  höchst  wichtigen  Sache  nicht  scheiden  ohne  ein  letztes 
Wort  über  die  Choräle  Sebastian  Bachs,  der  für  den  höheren 
Choralstyl  als  Meister  und  evriges  Muster  dasteht  Vor  allem  fol-* 
gende  Bemerkung. 

Es  sind  bekanntlich  schon  vor  Jahrzehnten  mehrere  hundert 
Bachscher  Choräle  gesammelt  und  mehrmals*  herausgegeben 
worden.  Allein  diese  Choräle  (oder  doch  der  größte  Teil)  sind 
aus  verschiedenen  Kirchenmusiken  des  Meisters  herausgehoben, 
keineswegs  von  ihm  selbständig  behandelt  worden.  Man  kann  sie 
also,  wie  jedem  gleich  einleuchten  muss,  nicht  ohne  weiteres  als 
freie  Kunstwerke  im  Ghoralfach  aufnehmen  und  beurteilen,  son- 
dern muss  bedenken,  dass  sie  unter  dem  Einflüsse  dieser  oder  je- 
ner bestimmten  Kirchenmusik,  besonderer  Stimmung  usw.  ge- 
setzt sind,  dass  man  also  keineswegs  überall  reine  Muster  freier 
Choralbehandlung  vor  sich  hat,  vielmehr,  um  recht  zu  urteilen, 
auf  den  Ort  zurückgehen  muss,  wo  Bach  mit  seinem  Choral  wir- 
ken wollte.  So  findet  sich  öfters  nicht  bloß  die  Taktart  verwan- 
delt (zwei-  oder  vierteilig  in  dreiteilig},  sondern  auch  die  Ton- 
folge des  Cantus  firmus  in  einer  Weise  geändert,  die  an  ihrem  Ort 
in  einem  größeren  Kunstwerke  durchaus  zulässig  und  meist  tief- 
sinnig, bisweilen  von  treffender  Wirkung  ist,  aber  weit  hinausgeht 
über  die  Befugnisse  freier  Choralbehandlung.  Aus  gleichem  Grunde 
ist  die  Tonart  der  Choräle  oft  verändert,  haben  die  Stimmen  oft 
so  reiche  oder  eigene  Entwicklung,  wie  man  wieder  nur  unter 
dem  besonderen  Einflüsse  eines  größeren  Kunstwerkes,  in  dem 
der  Choral  auftritt,  statthaft  finden  kann.  Will  der  Schüler  daher 
Bachs  Choräle  gründlich  verstehen,  so  muss  er  sie  an  Ort  und 
Stelle,  im  Zusammenhang  der  Kirchenmusik**  auffassen,  in  der  sie 
der  Meister  eingeführt  hat. 

Hier  betrachten  wir  zuerst  einen  Choral  aus  der  Matthäus- 
Passion.  In  diesem  Wunderwerke,  das  jeder  Musiker  besitzen 

*  Eine  Partitur-Ausgabe  von  dem  verdienstvollen  C.  F.  Becker,  ist  bei 
Friese  in  Leipzij^  erschienen,  eine  neu  revidierte  (320  CboräJeJ  von  £rk  bei 
C.  F.  Peters. 

**  In  öffentliehen  Ausgaben  liegen  vor:  die  Matthäus-Passion  und  sechs 

Kirchenmusiken,  von  A.  B.  Man  bei  SeUesinger  in  Berlin  und  Simrock  in 

Bonn  in  Partitur  und  Klavierauszug  herausgegeben;  ferner  Seb.  Bachs 
sämtliche  Werke,  )ieraus{ief^p!>en  von  der  dazu  gebildeten  Üachgesell- 
schaft«,  in  prachtvuiler  AusslalLung  bei  Breitkopf  und  Härtel  erschienen, 
sowie  eine  große  Zahl  von  Inatromental-  und  Vokalweiken  Bachs  bei  G.  F. 
Paters. 
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sollte,  nehmen  die  Choräle*  eine  eigene  Stellung  ein.  Das  Werk 
selbst  hat  zwiefachen  Inhalt.  Die  Leidensgeschichte  aus  dem 
Evangelium  Matthäi  wird  von  der  Person  des  Evangelisten  und 
aller  Mithandelnden  epischdramatisch  vorgestellt.  Dies  ist  das 
eine.  Allein  reicht  nicht  die  vortausendjährige  Begebenheit  in 
unser  gegenwärtiges  Leben  hinein?  gehört  ihr  nicht  unsere  inner- 
lichste Teilnahme  ?  ist  sie  nicht  der  Grundstein  unseres  sittlich- 
religiösen  Daseins,  sind  wir  nicht  mit  Seele  und  Geist  in  ihr  ge- 
wurzelt? So  ist  jenes  längst  vorübergegangene  Ereignis  ein  der 
christlichen  Gemeinde  stets  gegenwärtiges;  es  wird  uns  erzählt 
und  vorgestellt,  aber  zugleich  leben  wir  es  mit.  Hier  erbaut  sich 
die  andere  Seite  der  Bachschen  Passions- Musik.  Mitten  in  Er- 
zählung und  Handlung  hinein  tritt  die  Gemeinde,  bald  mit  beson- 
deren Betrachtungen  und  Empfindungen  (dann  sind  es  Arien  und 
andere  Solosätze),  bald  mit  allgemeiner  volksmäßiger  Teilnahme 
—  und  dann  mit  der  Stimme  der  christlichen  Gemeinde,  in  der 
Form  des  Chorales.  Das  letztere  besonders  geschieht  überall 
treffend,  bisweilen  in  der  überraschendsten  tiefrührendsten  Weise*, 
dass  man  in  der  Tat  schon  an  der  Art,  wie  die  Choräle  eintreten 
über  das  Wesen  des  Ghorales  tiefen  Aufschluss  erhält.  Durch- 
aus hat  Bach  hier  den  Choral  in  seiner  typischen  Bedeutung  als 
Gemeindelied,  aber — dem  Heiligen  gegenüber — in  höchster  Würde 
aufgefasst,  und  nur  leise,  einzelne,  aber  um  so  innigere  Hindeu- 
tungen regen  sich  auf  den  besonderen  Inhalt  des  Verses ,  nur  mit 
leisen,  aber  tieferfundenen  Wendungen  und  Färbungen  nähert  er 
sich  der  besonderen  Stimmung,  die  an  dieser  oder  jener  Stelle 
vorwaltet.  Das  Besondere  herrscht  in  den  Solosätzen,  im  Choral 
tritt  es  hinter  dem  ungleich  höheren  und  wichtigeren  Gedanken 
des  Gemeingefühles,  der  Volksstimme  zurück.  Es  ist  daher  unge- 
mein lehrreich,  jenes  allgemeine,  dann  aber  jene  feinen  Kegungen 
eines  bestimmteren  Momentangefühles  zu  beobachten. 

Wir  ergreifen  gleich  den  ersten  Choral.  Er  tritt  unmittelbar 
auf  die  erste  Weissagung  Christi  von  seiner  Kreuzigung  ein: 
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Herz-lieb-ster  Je  -  su. 


r  r  r  r '  t-f 

was  hast  du  ver  -  bro  -  eben,  dass 

J 


•  Vergl.  d.  Berliner  Allg.  Mus.  Zeit.  v.  Jahre  i  829,  No.  8  u.  f. 
Ein  Beispiel  genüge.  Christus  hat  ausgesprochen:  Einer  unter  euch 
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man  ein  solch  hart  Ur-teil  hat  ge-  spro>chen?Was  ist  dieSchuld?m 


tan  bist  da  ge  -  ra   -   ten  T 


was  fSr 

I  I 


Mis 


•e  -  ta 


fmoU  ist  Hauptton,  die  erste  Strophe  mit  einemHalbeciüusse, 
die  zweite  in  der  Parallele  sefaliefiend.  Hfttte  die  erste  in  die 
Dominante  ausweichen  sollen?  —  es  wäre  zu  unruhig  gewesen 
und  hätte  keine  Frucht  gebracht,  da  drei  Schritte  weiter  die  Ton- 
art wieder  aufgegeben  worden  mfisste.  Oder  sollte  man  einen 
Halbschluss  in  der  Parallelemachen?— eswäre  zu  früh,  und  hätte 
der  folgenden  Strophe  vorgegriffen ;  diese  wäre  dann  mit  ihrem 
Ddur  unkräftig  nachgekommen,  oder  hätte  matt  nach  HmoW  zu- 
rück oder  eben  so  schaal  nach  Gdurgemusst,  um  auch  das  zwei 
Schritt  weiter  aufzugeben. 

Die  fernere  Prüfung  der  Modulation  überlassen  wir  dem 
Schüler,  und  bemerken  nur  noch  einzelnes. 

Wie  kräftig  tritt  gleich  Anfangs  die  ünterdominante  ein!  eine 
üießendere  Bewegung,  z.  B. 
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(oder  wie  man  sie  hätte  gestalten  wollen),  wie  hätte  sie  die  Kern- 
züge der  Modulation  und  des  Textes  verwaschen!  —  Wie  ernst 
ist  in  der  dritten  Strophe  zu  den  Worten:  »In  was  für  Misseta- 


^rd  mich  verraten?  und  leidenschaftlich  durcheinander  haben  die  Jünger 
gefragt:  Herr,  bin  Ichs?  —  Da  fftlit,  wie  vom  eigenen  Gewissen  überwältigt 
und  bezwungen,  die  ganze  Gemeinde  ein :  Ich  bins,  ich  sollte  büiton,  an  Hän- 
den and  an  FaSen  gehonden  in  der  Höll*. 
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len?«  —  die  Wendung  über  (^dur  in  die  Unlerdominante!  und  wie 
dringend  spricht  sich  die  Frage  darin  aus,  dass  statt  eines  Halb- 
schlusses in  diesem  Tone  der  letzte  Akkord  wieder  nach  dem 
Haupttone  umlenkt  und  ein  Umkehrungsakkord  ist,  der  ohne  Auf- 
lösung schwankend  bleibt  bis  zur  folgenden  Strophe!  — Auch  der 
letzte  Schluss  in  Dur,  statt  in  Moll  —  eine  Gewohnheit  älterer 
Kirchenkomponisten,  die  Dur  befriedigender  fanden  (S.  5i5)  als 
Moll  —  lässt  noch  die  Frage  einigermaßen  durchfühlen. 

Nun  prüfe  man  den  Gesang  jeder  Stimme,  stets  mit  Rück- 
sicht auf  den  Text.  Warum  hat  Bach  die  letzte  Strophe  nicht  so, 
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gesetzt?  die  Stimmlage  ist  hier  zu  Anfang  günstiger  und  der  Fluss 
der  Mittelstimmen  sanfter.  Aber  wie  unvermengt  erscheint  bei 
Bach  der  Hauptton  der  Melodie ,  wie  schön  hebt  der  Alt  das  »du« 
hervor,  und  wie  wohlanständig  ist  es,  dass  der  Tenor,  der  zuvor 
geherrscht  hat,  sich  jetzt  mehr  unterordne!  —  Beiläufig  hat  Bach 
nicht  gezögert,  den  Tenor  mit  der  offen  liegenden  Terz  des  Domi- 
nantseptimenakkordes  abwärts  zu  führen,  um  mit  würdigem  Voll- 
klang zu  schließen. 

Nun  fasse  man  die  Stimmen  in  ihrem  Zusammenwirken  in 
das  Auge,  wie  jede  ihrem  Charakter  entspricht  und  damit  die  an- 
deren hebt  oder  von  ihnen  gehoben  wird,  wie  anfangs  alle,  gleich 
allen  Herzen  der  Gemeinde,  aufwallen  bei  den  Worten  »Herzlieb- 
ster Jesu«,  und  dann  wieder  die  ernste  Frage:  »was  hast  du  ver- 
brochen?« in  festeren  Tönen  aussprechen  und  die  Melodie  mit 
ihrer  Steigerung  allein  gewähren  lassen!  Der  eifrige  und  sinnige 
Schüler  muss  jeden  Schritt  erwägen. 

Derselbe  Choral  erscheint  noch  einmal.  Aber  mitten  in  der 
Zeit  der  Leiden.  Das  empörte  Volk  hat  sein  Wutgeschrei:  »Lass 
ihn  kreuzigen!«  erhoben,  und  in  sehr  ernster  Stimmung  tritt  die 
Gemeinde  hinzu. 
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Wie  wunder-bar-lich  ist  doch  die-se  Stra  -  fe !  Der  gu-te  Hir-te 
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Bifhtrer  GutraUtiß. 
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lei-det  für  die 


Scha  •  fe,  die  Sebald  be-ZAhlt  der  Ed  -  le.  derjGe- 


rech   -   te    für    sei  -  ne  Knech    -  le. 


^f'r  "Irl 


Hier  war  kein  aufwallender  Anfang,  nur  ein  sehr  gemessener 
Eintritt  der  Stimmen  zulfissig,  und  erst  bei  der  beunruhigend 
röhrenden  Vorstellung:  »der  gute  Hirte  leidet«  flieften  die  Stimmen 
▼on  beweglichem  Gesänge.  Die  dritte  Strophe,  die  früher  fest  in 
Ddur  stehen  blieb  bis  zu  der  Ausweichung  nach  G  und  dem  frag- 
weisen Schlüsse,  verlangt  hier  gleich  anfangs  nach  Hmoll  zurück, 
geht  dann  in  der  früher  festgestellten  typischen  Weise  nach  6dur, 
kann  aber  nicht  den  früheren  Schluss  beibehalten  und  ebenso- 
wenig, bei  dem  ernsten  Inhalte  des  Textes  und  der  Handlung,  in 
jenem  helleren  Tone  bleiben,  sondern  wendet  sich  mit  einem 
Halbschluss  in  die  Unterdominante  des  Haupttones  (i^moll),  eine 
Tonart,  die  das  erste  Mal  nur  berührt  worden  war. 

Bemerkenswert  ist  der  Tenor  zu  Anfang  und  am  öciilusse. 
Milder  und  bequemer  wäre  diese  Führung, 


M6 


oder  manche  ähnliche  gewesen.  Aber  wie  schallend  steigert  die 
höhere  Lage  der  Stimmen  bei  Bach  die  Worte:  »ist  doch  diese 
Strafe!«  Wie  wirkungsvoll  geht  der  Tenor  dem  bedachtsam,  aber 
unabweislich  herandringenden  Bass  entgegen,  bis  er  bei  dem 
rechten  Worte  weicht  und  sich  leidenschaiUich  in  die  Höhe  wirfti 
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wie  beredtsam  spricht  er  am  Ende,  wie  heftig  bekennt  ersieh  selbst 
zur  Zahl  der  Knechte! 

Es  ist  hier  der  Ort,  wo  der  sinnvolle  Schüler  eine  allgemeinere 
Bemerkung  recht  überzeugungsvoll  aufTassen  kann. 

Überall  drängt  es  Bach,  seinem  Tenor  die  innigeren,  leiden- 
schaftlicheren Wendungen,  oft  in  einer  beinahe  phantastischen 
Weise  zu  geben,  ganz  dem  Charakter  dieser  Stimme  (S.  364)  leicht 
und  tief  erregbarer  männlicher  Jugend  gemäß. 

Dies  hat  sich  schon  in  No.  noch  mehr  in  No.  ^  fühlbar 
gemacht.  In  einem  anderen  wiederholt  in  der  Passion  angewen- 
deten Choral  (die  Mel. :  Nun  ruhen  alle  Wälder)  zeigt  es  sich  wie- 
der. Das  erste  Mal  (S.  586  Anm.)  tritt  der  Choral  nach  der  Frage 
der  Jünger  auf :  Herr,  bin  ichs  ?  —  und  spricht  aus,  dass  auch  die 
Gemeinde  nicht  treu  sei  und  büßen  solle.  Im  Schlüsse  — 
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das 

i 


m 


ä 


bat 


ver-die  -  net 

i 


mei-ne  Seel'! 


wie  eigen,  wie  heftig  und  jugendlich  zierlich  tritt  da  wieder  der 
Tenor  heraus!  er  könnte  manchen  an  die  Grazie  der  Wehmut  in 
raphaelischen  Jünglingen  (z.  B.  auf  der  Verlobung  Maria)  erinnern. 

Zum  anderen  Male  tritt  dieser  Choral  auf  nach  der  Misshand- 
lung Christi,  wenn  der  Chor  der  Juden  in  wütig  frohem  Hohne  ge- 
fragt: Weissage,  wer  dich  schlug!  —  Die  Gemeinde  fasst  die  Frage 
wieder  in  ihrem  Sinne  auf. 
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Wer  hat  dich   so   ge  -  schla  -  gen,  mein  Heil,  und  dich  mit 
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Pla-gen  so  ü-bel  zu  -  ge-richt  ?  Du  bist  ja  nicht  ein  Sün  -  der.wie 
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r  Ist  Tjff  T  r  f    '  ' 

wir  und  uns-re    Kin  -  der,  von  Mis-se  -  ta  -  ten  weißt  du  nicht 

i'^.i.fTTlJ  i,>^n  ,j^, 

Hier  ist  jede  Stimme  vom  Gefühl  des  Momentes  erfüllt;  und 
namentlich  tritt  der  ganze  Tenor  mit  innerlichster  Teilnahme  an 
jedes  Wort.  Aber  mit  welcher  Überschwenglichkeit,  der  keine 
Worte  genügen,  die  in  Gedanken  noch  hundert  zusetzt  und  mit 
Wort  und  Gedanken  und  Gebärde  sich  nimmer  genugtut,  —  mit 
welch'  überfließender  Empfindung  voll  der  ausgemachtesten  Über- 
zeugung spricht  zuletzt  der  Tenor  sein 

Von  Missetaten  weiSt  do  nicht! 

aus!  wie  schaltet  er  da  ganz  frei  im  Raum,  als  gäbe  es  kein» 
Stimme  neben  ihm,  wie  jünglinghaft,  fast  autdringlich!  — 

Es  bleibt  einmal  ausgemacht:  mit  dem  bloßen  Verstand  ist 
noch  niemand  ein  Künstler  gewesen,  hätte  er  auch  alle  Kennt- 
nis und  Geschicklichkeit  der  Welt  besessen.  Wem  sich  das  Herz 
nicht  bewegt  im  tiefsten  Grunde,  wer  nicht  mit  allen  Fasern  sei- 
nes Gefühles  in  einem  Kunstwerke  Wurzel  fasst  und  mit  seiner 
innersten  Seele  den  Pulsschlag  des  Künstlers  belauscht,  in  seiner 
innersten  Seele  ihn  wiederfühlt:  der  weiß  noch  gar  nicht,  was 
ein  Kunstwerk  ist  nnd  will.  Zwei  Zauberinnen  halten  denSchlttssel 
zur  Pforte: 

Liebe  und  Olanbe. 

Das  ist  der  rechte  Jünger,  dem  die  Seele  sich  weit  auftut  bei 
den  ewigen  Melodien,  der  in  sie  versinkt,  der  sich  in  sie  hinein- 
singt und  fühlt,  der  jeden  Zug  und  Ton  herauslauscht  imd  em- 
pfindet, der  jede  Stimme  mit  Liebe  aufnimmt  und  sorglich  auf 
ihrem  Pfade  geleitet  Ihm  wird  auch  Liebe  die  eigenen  Weisen 
beseelen.  — 

Dem  Tenor  gegenfiber  ist  der  Bass  stets  seinem  mSnnlich  ge* 
reliten  Charakter  gemftB  (S.  363)  entschieden  und  entseheidrad. 
Merkenswert  ist  hier  Anfang  und  Schluss  desselben  in  No.  ^ 
nnd  ^  und  noch  mehr  sein  Gang  zmn  Schlüsse  der  vorletzten 
Strophe,  Takt  8.  Er  fiberlfisst  sich  niemals  einem  fibcanchweifen- 
den  Gefühl;  es  ziemt  ihm,  den  Typus  des  Ghorales  würd^  festzu- 
halten, nnd  er  tut  es  selbst  da,  wo  (wie  zu  Anfang  von  No.  ^ 
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noch  ein  besonderer  Gedanke  ihn  leitet.  —  Doch  auch  hier  stoßen 
wir  auf  eine  Ausnahme.  Der  Choral  »0  Haupt  voll  Blut  und  Wun- 
den«, der  in  der  Passion  an  fiinf  Stellen  gesungen  wird,  ertönt  zum 
letzten  Male  nach  dem  Verscheiden  des  Heilandes,  mit  dem  Verse: 
»Wenn  ich  einmal  soll  scheiden,  so  scheide  nicht  von  mir.«  Der 
zweite  Teil,  mit  den  Worten: 


Wenn  mir  am  allerbängsten 
Wird  um  das  Herze  sein  — 


beginnt  so: 


Hier  hat  auch  der  Bass  Haltung  und  Entschiedenheit  ver- 
loren, er  geht  in  bangen  engen  Schritten  hin  und  her.  Aber  es 
ist  nur  ein  Augenblick;  sogleich  hat  er  die  Festigkeit  seines  t^-pi- 
schen  würdevollen  Charakters  wieder  erlangt,  — 
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und  behauptet  sie  bis  zu  dem  feierlichen  Kirchenschluss  unwan- 
delbar. — 

Möchte  es  mir  doch  auch  schriftlich  gelingen,  mit  diesen 
wenigen  Andeutungen  das  Herz  manches  Jünglings  zu  wecken!  — 
Hier  war  die  Betrachtung  zunächst  der  höchsten  Choralbehand- 
lung zugewendet;  denn  am  Höchsten,  am  Vollkommenen  soll  sich 
der  Sinn  des  Kunstjüngers  erschließen,  läutern,  erhöhen.  Hat  er 
das  aber  empfunden  und  an  sich  erfahren,  dann  sage  er  sich,  was 
ganz  gewiss  wahr  ist : 

dass  das  Vollkommene  in  aller  Kunst,  selbst  in  der  ein- 
fachen Choralform,  nicht  erhascht  oder  ertappt,  noch 
weniger  durch  Nachahmung  gewonnen  oder  dem  glück- 
lichen Naturell  geschenkt  wird,  sondern  dass  es  errungen 
sein  will  durch  tiefes  Sinnen,  innigste  Versenkung  und  rast- 
lose Arbeit 
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So  möge  der  Jinirror  auch  in  jenen  Bachschen  Chorälen  die 
Sparen  künstlerischer  Vollkommenheit  erkennen,  dann  aber  Bich 
auf  das  Typische  der  Choralbehandlung  zurückwenden  und  es 
für  jetzt  seine  einzige  Aufgabe  sein  lassen.  Nur  dies  kann  ihn  zu 
der  Vollkommenheit  führen,  die  ihm  als  Ziel  und  Lohn  von  nun 
an  vorschweben  möge. 

Um  zu  diesem  Gesichtspunkte  zurüdoukehren,  geben  wir  in 
der  Beilage  XXVII.  drei  Choräle  aus  einer  Sammlung  eigener  Art, 
die  hier  nicht  verschwiegen  bleiben  kann.  Es  ist  ein  vorlängst 
erschienenes  Heftchen: 

Zwölf  Choräle  von  Seb.  Bach,  umgearbeitet  von  Vogler, 
zergliedert  von  K.  M.  v.  Weber*. 

Weber  hat  diese  Herausgabe,  wie  seine  Vorerinnerung  aus- 
weist, vor  der  Zeit  seiner  Reife  bewerkstelligt  oder  unterstützt,  und 
68  mag  ihn  dabei  neben  seiner  Überzeugung  Pietät  gegen  seinen 
Lehrer,  der  ihm  als  ein  »oft  hämisch  Verkannter  erscheint,«  ge- 
'  leitet  haben.  Er  misst  diesem  »liberalere  Grundsätze,  die  der 
Harmonie  ein  ungleich  größeres  Feld  der  Mannigfaltigkeit  dar- 
bieten«, und  »ein  rein  systematisches,  philosophisches«  Verfahren 
'  bei.  Offenbar  erscheint  ihm  auch  sein  Lehrer  als  der  »größere 
Hu*moniker« ;  man  muss  annehmen ,  dass  diese  zwölf  Umarbei- 
tungen wenigstens  einer  der  Beweise  sein  sollen.  Jedenfalls  luit 
er  recht,  von  dem  Vergleich  beider  Arbeiten  »eine  interessante 
Ausbeute  für  das  Studium  der  Harmonie«  zu  versprechen;  und 
dies  ist  der  Grund,  warum  wir  die  letzt lietraohlung  (ibenlails 
hier  anknüpfen;  —  es  wird  uns  dabei  die  notwendige  Obliegen- 
heit erleichtert,  Bach  eiiunal  nicht  aus  dem  höchsten  Standpunkte, 
sondern  mehr  aus  dem  technischen  oder  doch  typischen  zu  be- 
trachten. 

Wir  beschränken  uns  aui  den  ersten,  und  den  von  Weber 
mit  besonderer  Liebe  aufgefassten  vierten  Choral  Voglers  und 
den  ersten  Bachs.  Wenige  Andeutungen  werden  geniigen. 

Vorerst  einiges  Allfremeine. 

Weber  regt  zur  Ab\v:igang  des  harmonischen  Verdienstes 
beider  Musiker  an.  —  Hier  muss  es  dem  Kenner  Bach  scher  Werke 
wunderlich  vorkommen,  dass  die  Harmonik  des  Meisters  eben  an 
einigen  —  oder  air  seinen  Chorülen  erwogen  werden  soll,  also 
an  einer  der  einfachsten  Formen.  Es  ist  Bach  stets  fern  gewesen^ 
ui  emem  Choral  an  die  Entfaltung  harmonischen  Reielitums,  — 
überhaupt  an  etwas  anderes,  als  an  den  Chural  und  seine  Be- 
stimmung zu  denken;  will  man  ihn  in  der  Ih  rrüehkeit  semer  Ilar- 
nionie  kennen  lernen,  so  muss  man  sich  eher  an  seine  Hohe  Messe 


*  Bei  Feten  in  Leipzig, 
Marx,  Konp^Ii.  L 10.  Avfl.  38 
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(/fmoll)»  an  seine  achtstimmigen  Motetten  und  ähnliche  Werke 
wenden.  Oberhaupt  aber  ist  der  Begriff  eines  Harmonikers  wie 
Bach  ein  schielender,  inBofem  wirbei  Harmonik  zunächst  an  jene 
abstrakten  Äkkordsacunlungen  denken,  die  seit  fünfzig  Jahren  der 
Hanptschats  unserer  Generalbass-,  Hannonie-,  und  Kompositions- 
lehren gewesen  sind.  Bei  Bach  ist  von  diesem  toten  Wesen 
nicht  die  Rede;  ihm  haben  sich  die  Begriffe  der  Akkorde  allso- 
gleich  in  lebendige  Stimmen  (S.  363)  verwandelt  £ine  unmittel- 
bar für  den  technischen  Gesichtspunkt  hervorspringende  Folge 
war,  dass  Bach  unbedenklich  seine  Stimmen  auch  durch  das  vor- 
tibergehende  Widerverhältnis  eines  Durchganges  (wie  ein  von 
Weber  gerügtes  h  gegen  c  in  Tenor  und  Bass  des  dritten  Taktes! 
nicht  stören  ließ,  wenn  nur  ihr  Gang  im  ganzen  und  wesent- 
lichen der  gerechte  war;  er  hatte  tief  erkannt,  dass  das  Leben 
der  Töne,  das  in  den  Stimmen  webt,  ein  durchaus  melodisches, 
und  dass  die  Teilnahme  des  Hörers  dem  Zug  dieser  Stimmen 
folgt,  ja  dass  die  Weise  des  kleinsten  Liedes,  ja,  die  Erfindung 
des  tri  vi  n  I  isten  Melodisten*  eindringlicher  zu  unserer  Seele  spricht, 
als  alle  Exempel  und  Kunststücke  der  Generalbassisten. 

Sodann  muss  es  ein  wunderlicher  Einfall  Voglers  genannt 
werden,  Bachs  Choräle  umzuarbeiten,  wenn  wir  auch  nicht 
erwähnen  wollen ,  dass  es  ihm  so  wenig,  als  irgend  einem  Ande- 
ren zukam,  als  Verbessere r**  Bachs  aufzutrrt  n  Denn  was 
konnte  die  Umarbeitung  möglicherweise  bezwecken?  Zu  zeigen^ 
wie  die  Chorftle  anders  hn^ser  —  den  allgemeinen  Grund- 
sätzen von  Choralbehandlung  entsprechender  zu  setzen  ge- 
wesen wären.  Aber  darum  war  es  ja  Bach  (wie  wir  schon  S.  581^ 
angemerkt)  gamicht  zu  tun !  Er  hat  ja  diese  Choräle  gamidit 
als  selbständige  Aufgaben  behandelt,  sondern  als  Teile  bestinmH 
ter  Kirchenmusiken,  folglich  mit  genauester  Rücksicht  auf  diese, 
ganz  hingegeben,  ganz  bedingt  von  der  Stimmung  des  besonderen 
Momentes,  in  dem  der  Choral  eintreten  sollte.  Eine  wahre  Kritik 
und  Verbesserung  hätte  also  zeigen  müssen,  wie  jene  Choräle 
für  ihren  Zweck  in  der  bestimmten  Kirchenmusik 
angemessener  hätten  behandelt  werden  können.  In  der  Tat 
ist  hier  das  Unternehmen  Voglers  ebenso  unbedacht  als  unbe- 


•  Wie  reinnielodisch  ist  er  in  seinen  niedlichen  Tänzen  und  Spielen,  wie 
vanderiUe-arUg  in  aefner  Banenüuuitate  und  der  potpomri^artigen  OmtiUlit 
daza!  Und  wie  geniifvon  in  jeder  Stimme  seinarFogvnt 

^  Dam  deutet  wenigatent  leiD  Motle  auf  dem  Titelblatt  des  Heftcbensr 
Rpccnsere  enores  minimam;  maximüm  est  emendare  opus,  perficere  incep- 
tum,  —  ein  Spruch,  der  nicht  einmal  wahr  ist.  Das  Rechte  ist:  das  Werk  | 
eines  anderen  Künstlers  achten  und  ungestört  lassen,  eigene  Gedanken  aber  , 
m  eigenen  Weiken  anfensidien. 
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rechtigt,  und  man  wird  unwillkürlich  an  W.  A.  Mozarts  Äuße- 
rungen über  ihn  (in  der  l^issenschen  oder  Jabnschen  Biographie) 
erinnert. 

Soviel  im  aligemeinen.  Wir  verlassen  jetzt  den  Bachschen 
Standpunkt  und  betrachten  seine  und  Voglers  Arbeit  bloß  aus 
dem  allgemeineren  Gesichtspunkte,  als  Muster  der  Choralbehand- 
lung. Selbst  die  Rücksicht  auf  den  Text  der  Überschrift  müssen 
wir  aufgeben,  da  es  für  Vogler  günstiger  ist,  ihn  beiseite  zu  lassen, 
und  wir  nicht  wissen ,  zu  welchen  Versen  und  an  welchem  Orte 
Bach  seinen  Choral  gesetzt  hat. 

Hier  filllt  nun  vor  allem  die  ganz  choralwidrige,  schlüpf  ige 
Behandlung  des  zweiten  Voglerschen  Liedes  unangenehm  auf. 
Weber  nennt  diese  Begleitung  ein  »Meisterstück,  das  durch  seine 
vortreffliche  edle  Haltung  jeden  entzücken  müsse«,  und  findet  »die 
durchaus  analoge  Fortschreitung  des  Tenors  und  Basses  ungemein 
reizend«.  Selbst  wenn  wir  diese  Überschätzung  teilten,  wüssten 
wir  die  Voglersche  Erfindung  mit  dem  einfach  würdigen  Ein- 
herschritt des  Chorales  nicht  zu  yereinbaren;  es  ist  eben  (wie  Mo* 
zart  schon  bemerkt  hat)  »eine  Idee,  aber  am  unrechten  Orte.« 
Durch  die  vordringliche  Rhythmik  der  Begleitung  verlieren  übri- 
gens die  Stimmen  an  Selbständigkeit  und  eigenem  Charakter;  und 
wenn  nun  wieder,  um  dem  abzuhelfen,  bald  diese,  bald  jene 
Stimme  pausiert,  so  scheint  uns  auch  das  dem  Typus  des  Chorales 
als  eines  schlichten  Genirindeliedes,  zumalin  einer  Musterbehand- 
lung,  unangemessen.  Wiederum  dieser  unpassenden  Form  haben 
wir  so  manchen  im  Choralsinn  unsangbaren  Stimmschritt 
zuzurechnen,  z.  B.  das  gw-A  zu  Anfang  des  Basses  (der  sich  in 
einem  netten  Quartettsatze  besser  ausnehmen  würde),  denselben 
Bassschritt  Yon  Takt  5  zu  6,  die  Kleinlichkeit  des  Tenors  Takt  3 
und  anderes  zuzuschreiben.  — Beiläufig  können  wir  auch  die  Ver- 
längerung oder  Verdopplung  einzelner  Takte  an  diesem  Orte 
nicht  angemessen  finden. 

Besonderes  Gewicht  legt  Weber  darauf,  dass  Bach  jeden  er^ 
sten  Teil  nur  einfach  wiederholt,  Vogler  aber  jede  Wiederholung 
neu  beari>eitet  habe.  Wer  uns  bis  hierher  gefolgt  ist,  und  den 
sechstenÄbschnitt  dieser  Abteilung  durchgearbeitet  hat,  wirdnicfat 
wohl  begreifen,  welches  Gewicht  es  f&r  Meister  der  Kunst  in  die 
Wagschale  legt,  einen  Choralteil  nicht  em-,  sondern  zweimal! 
behandelt  zu  haben.  Gewiss  aber  ist  eine  solche  Durdiarbeitung 
nidkt  dem  typischen  Charakter  desChorales,  eines  lyrischen — und 
Gem^dcgcsaages,  angemessen.  Die  zweite  Setzung,  wenn  sie 
nicht  sehr  wohlfeiles  Stolzieren  mit  harmonischem  Reichtum  ist, 
kann  nnr  dienen,  den  neuen  Versen  in  der  Begleitung  neue  oder 
erhöhte  Bedeutung  zu  geben,  die  ihnen  ursprünglich,  in  der  Meio- 
se» 
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die,  nidit  zaerteilt  worden.  Der  Organist  bei  der  Begleitung  be- 
sonderer im  Inhalt  wechselnder  Lieder  und  Verae  kann  und  soll 
das;  der  typische  Charakter  des  Chorales  dagegen  kann  nur  einer 
sein  und  von  einer  besonderen  Änderung  (die  doch  wieder  nicht 
für  alle  besonderen  Verse  sich  eignen  würde)  nichts  wissen.  Mit 
Recht  hat  Bach,  der  fleißigste  und  sorgsamste  aller  Tonsetzer 
nach  der  Zahl  und  Ausarbeitung  seiner  Werke ,  niemals  von  sol- 
chen Nebenmittelchen  Gebrauch  gemacht;  ihm  steht  vielmehr  der 
typische  Charakter  jedes  Choraies  sofest,dasser  die  frühere  Form 
selbst  an  ganz  anderen  Orten  (man  sehe  Nr.  588,  595,  ^  und 
die  vorletzte  Strophe)  gern  benutzt,  wo  nicht  ein  ganz  anderer 
Sinn  gebieterisch  eindringt. 

Vergleichen  wir  mm  den  Modulationsplan  Voglers  und  Bachi- 
bei  dem  ersten  Choral,  um  den  Gewinn  aus  jener  Doppelbehand- 
lung zu  beurteilen.  —  Vogler  verwandelt  den  leichten  und  wür- 
digen Halbschluss  Bachs  in  der  ersten  Strophe  in  einen  gezwun- 
genen (Wir  möchten  sagen:  dunstigen,  auf  die  Gefahr,  nicht  von 
jedermarjn  verstanden  zu  werden)  Schluss  im  Dominantenton; 
um  so  unmutivierter,  da  gleich  anfangs  (wieder  ohne  Grund)  auf 
die  Unterdominante  gedeutet  worden  ist,  und  gleich  nachher  in 
diese  Tonart  ausgewichen  wird,  um  von  ihr  durch  ihre  Parallele 
f.lraoll;  in  den  llauptton  zurückzukehren.  Durch  ünterdominante 
(also  Cdurj,  Hauptton,  Parallele  (/''moiii,  nochmalige  Berührunjr 
von  Cdur  und  /)moll  modulieri  nui:  Vogler  zu  einem  vollen Schiu^b 
in  rlmoU  (Parallele  der  Unlerdonnuante),  hält  diesen  entlegeneren 
und  für  das  Lied  so  trüben  Ton  mughchst  fest  mid  geht  über  /)dur 
in  don  Hauptton  zurück.  Dies  ist  der  Gewinn  der  Wiederholung. 
Bach  hat  unterdes  friedlich  und  freudig  bewegt  den  Hauptton  mit 
Halb-  und  Ganzschluss  bewahrt,  in  plagalischer  Milde  und  gottes- 
fürf'hti^  heiterer  Ruhe.  Fortwährend  behauptet  er  diesen  Ton. 
senkt  Sick  nur  einmal  zu  noch  tipfercni.  stillerem  Frieden  in  dio 
ünterdominante,  während  Vogler  nü(  Imials  Olterdominante,  Pa- 
rallele des  Haupttones  und  der  ünterdommante  durchläuft,  in  der 
Oberdommante ,  in  der  Unterdominante,  in  deren  Parallele 
schließt  und  abermals  auf  die  ünierdominante  zurü(  kkuinmt,  ehe 
er  das  Ende  erlangt.  Seine  Modulation  in  dem  stillheiteren  Ch  >- 
ral  ist  also  die  Ausweichungen  ungerechnet)  von  (idur  (Ghypo- 
ionisch)  nach 

Ddur,  Gdur,  i4moll,  Gdur,  Cdur,  i^dur,  ^moH, 
und  über  Cdur  nach  Gdur  zurückgegangen. 

Nun  fühle  man  nach  diesem  Tongewühl  voll  unsteter  Hin- 
und  Hergänge  den  tiefen  christlichen  Frieden  in  Bachs  Gesänge. 
Woher  dieser  Unterschied?  —  Weil  Bach  in  seinem  Gottesdienst 
aus  frommer  treuer  Seele  gesungen  bat,  während  Vogler  darauf 
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ausging,  seine  harmonische  Kunst  oder  Überlegenheit  zn  zeigen. 
Da  hätte  sogar  der  Minderb^abte  das  Höhere  geleistet,  geschwelge 
der  überlegene  Meister. 

Derselbe  Sinn  waltet  in  jeder  Bachschen  Stimme.  Wir  ken- 
nen, wie  schon  gesagt,  das  Werk  nicht,  dem  der  Choral  ursprOng- 
lieh  geeignet  worden,  möchten  aber  glauben,  dass  dieser  zu  einem 
Abschloss  in  jener  von  Freudigkeit  und  frommem  Verlangen  ge- 
mischten Stimmung  dienen  soll,  die  Bachs  Musiken  oft  am  Ende 
erwecken,  wenn  sie  auch  vielleicht  in  ganz  anderer  Stimmung  an- 
gehoben haben.  Dafür  spricht  das  s^e  Bezeigen,  die  müde  Be- 
wegtheit aller  Stimmen,  selbst  des  Tenors,  besonders  aber  des 
still  würdigen,  immer  wieder  aus  der  Tiefe  heraufschreitenden 
Basses,  dessen  Weilen  zn  Anfang  der  fünften,  sechsten  und  letz- 
ten Strophe  nach  dem  Endschlusse  verlangt  Dagegen  weset  in 
den  Voglerschen  Stimmen  eine  Unruhe  und  Unschlüssigkeit,  die 
nur  zn  oft  kund  gibt,  dass  dieselben  nicht  von  freier  Brust  gesun- 
gen, sondern  nach  den  Akkorden  herumgebogen  worden  sind. 
Welche  bewegliche  Hast  zu  Anfang,  und  dann  Ruhe  ohne  inneren 
Grund!  —  und  dieser  unmotivierte  Wechsel  wiederholt,  bis  zu- 
letzt der  Bass  allen  Gesang  aufgibt 

Um  zuletzt  noch  an  einer  Einzelheit  den  Unterschied  beider 
Sinnesarten  zu  zeigen,  machen  wir  auf  den  Schluss  der  sechsten 
Strophe  aufmerksam.  Bach  führt  den  Dominantseptimenakkord 
der  Unterdominante  (Cdur)  in  der  Art  fort,  dass  die  Terz  in  der 
Oberstimme  abwärts  geht,  eine  neue  Freiheit,  wenn  man  will, 
die  an  die  Führung  des  Dominantdreiklanges  in  No.  ^  erinnert 
und  deren  Würde  und  feierliche  Fremdheit  in  milderer  Weise  teilt 
Hätte  man  die  Abweichung  von  der  ersten  Regel  des  Dominant- 
septimenakkordes  vermeiden  wollen,  so  konnte  mit  h-dü-fis  nach  E 
geschlossen  werden;  Bach  fühlte  und  durfte  das  Bessere.  Vogler 
will  seinen  Schritt  berichtigen;  aber  wie?  Er  führ L  von  h-dis-fis 
auf  den  Bachschen  Schluss  hin,  niiiiiiit  aber  statt  des  Domiaant- 
septimenakkordes  den  verminderten  Dreiklang  mit  der  Oktave 
[li-d-f-h]  und  hat  nun  —  in  einer  unangemüssenen  Verduppiuui; 
den  Anlass  zu  jener  Freiheit,  aber  freilich  auch  statt  des  frei  und 
w  i  n  d  ig  in  die  Unterdominante  ausweichenden  Domiuanlseptimen- 
akkordes  den  stumpfen  verminderten  Drciklang,  der  die  Wirkung 
der  Unterdominante  im  voraus  lähmt.  Auch  Bach  war  auf  jenes 
des  Basses  gekommen,  aber  edelsinnig  auf  den  Grundton  zurück- 
gekehrt. 

Doch  —  "bei  dem  allen  wird  man  Voglers  sauber  und  sorg- 
sam gelührte  Arbeit  nach  Bach  mit  Anteil  und  iNutzen  aufneh- 
men ,  wenn  er  auch  im  Vorhaben  und  gegen  solchen  Meister  un- 
terliegen mussle.   
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Anhang  V. 


V. 

Methode  za  vieleeHigar  Oureliarbeitaiig  einet  Cberalis. 

Za  &  196. 

Der  VeHasser  hoflt  bei^onders  den  Lehrenden  eine  nicht  un- 
brauchbare Zugabe  zu  bieten,  wenn  er  genaue  Nachricht  über  die 
Weise  mitteilt,  in  welcher  er  das  Probestück  einer  vielfaltigen 
Choralbehandlufic^  von  seinen  Schülern  ausführen  lässt.  Eis  ist 
diese  Weise  aus  der  Erfahrung  am  Unterricht  zahlreicher  Schüler 
von  den  verschiedensten  Anlajren  erwachsen.  Diebesaeren  habeo 
den  ihnen  gef^eb<  n(  n  Choral  fünfzig-,  achtzig-,  neunzigmal  bear- 
beitet, —  und  zwar  nach  den  Anweisungen,  jedoch  (mit  seltenen 
Ausnahmen)  ohne  irgend  eine  Korrektur  von  seiten  des  Lehrers. 
Sie  haben  darin  nicht  bloB  sich  selber  und  dem  Lehrer  den  Be- 
weis ihrer  Tüchtigkeit  auf  dem  jetzigen  Standpunkte  gegeben,  son- 
dern die  letztere  durch  die  Probearbeit  selbst  auf  das  Entschie- 
denste erhöht  und  befestigt. 

In  der  Regel  wfthlt  der  Verfosser  die  Melodie  »Nun  danket 
alle  Gottcy  oder  sonst  eine  einüAGhe  nnd  vielfocher  Behandlung 
giinstige.  Diese  Melodie  wird  auf  einem  hinl&nglich  breiten  Sy- 
stem auf  einer  Zeile  notiert  Die  Bearbeitungen  jeder  der  nach- 
folgenden Aufgaben  werden,  soviel  wie  möglich,  auf  demselbeD 
Notenblatte,  System  unter  System,  Takt  unter  Takt  gesetzt,  so 
dass  man  sie  untereinander  leicht  Teigleichen  kann.  In  jeder  der 
Angaben  wird  strophenweise  gearbeitet;  erst  die  erste  Strophe 
80  oft  es  beliebt,  dann  mit  Rücksicht  auf  diese  die  zweite  Strophe, 
—  und  so  bis  zu  Ende.  Hierdurch  vermeidet  man  unnütze  Wie- 
derholungen, die  sonst  bei  zahlreichen  Bearbeitungen  leicht  un- 
terlaufen. Wird  nun  zur  zweiten  Strophe  geschritten,  so  muss 
diese  in  jeder  einzelnen  Bearbeitung  dem  Sinn  der  ersten  Strophe 
gemäß,  also  mit  RüdEsicht  auf  diese,  ausgeführt  werden. 

Ente  Aufgabe. 

Zuerst  wird  der  Choral  in  der  einfachsten  Weise,  nämiich  mit 
den  nächstliegenden  liarmonien,  mit  lauter  Grundakkorden,  ohne 
Vurlialte,  Durchgänge  usw.  —  z.  B.  der  oben  genannte  Choral 
in  dieser  Weise 
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gesetzt.  Diese  Bearbeitung  soll  allen  folgenden  als  Grund- 
lage dienen  und  wird  eben  deshalb  in  der  einfachsten,  ja  dürf- 
tigsten Weise  gesetzt.  Indem  der  Schüler  sich  über  diese  Bear- 
beitung genauere  Rechenschaft  gibt,  bieten  sich  ihm  Fingerzeige 
für  die  ferneren  Bearbeitungen.  Stellen  wir  uns  den  Choral  so 
ausgeführt  vor,  wie  er  oben  entworfen  ist,  so  erscheint  er  nicht 
bloß  einfach  sondern  dürftig 

4 .  wegen  seiner  Beschränkung  auf  die  nächsten  und  wenigsten 

Akkorde; 

5.  wegen  der  Beschränkung  auf  lauter  Grundakkorde; 
3.  wegen  der  Steifheit  der  Stimmführung. 


Zweite  Aufyabe. 

Hier  sollen  die  Harmonien  dieselben  bleiben ,  auch  sich  wie- 
der als  lauter  Grundakkorde  darstellen.  Folglich  muss  auch  der 
Bass  durchaus  anverändert  bleiben ;  nur  das  steht  dem  Schüler 
frei,  jeden  Basston  in  die  höhere  oder  tiefere  Oktave  zu  setzen. 

Die  An^^e  beschränkt  sich  also  durchaus  auf  die  Ausbil- 
dung der  Mittelstimmen,  die  zu  einem  belebteren  Gesänge  eriio- 
ben  werden  sollen.  Der  Schüler  blickt  auf  die  erste  Beari>eitiing 
(No.  ^)  und  nnterwirft  diese  seiner  Prüfung.  Hier  zeigt  sich  vor 
allem  der  Alt,  nicht  weniger  aber  auch  der  Tenor  höchst  dürfUg. 
Es  wird  diesen  Stimmen  Schritt  für  Schritt  ein  belebterer  Gang 
in  mannigfaltigen  Wendungen  erteilt  Hier  ein  paar  Beispiele 
zu  der  ersten  Strophe,  die  (wie  alle  folgenden)  den  unkorrigierten 
Probearbeiten  einiger  Schüler,  ohne  besondere  Auswahl,  ent- 
lehnt sind. 


I.  a 
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IV. 
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^^^^^ 


9^ 


T  r  r 


1 


Man  bemerkt,  wie  IV.  und  III.  aus  IL,  VI.  aus  V.  entwickelt  wor- 
den ;  jeder  Weg,  den  maa  betritt,  öfihet  verschiedene  Riehtungen 
und  Wendungen,  oder  erinnert  an  die  entgegengesetzte  Richtung 
(z.  B.  die  in  No.  II.  bis  IV.  hinabgehenden  Mittelstimmen  daran, 
dass  man  sie,  wie  in  No.  V.  und  VI.,  auch  hinaufführen  kann)  und 
macht  die  Ausdehnung  der  Aufgabe  so  einleuchtend,  dass  der  be- 
gabtere Schüler  sich  bald  auf  die  anziehenderen  und  eigent&m* 
lieberen  Wendungen  beschränkt.  Der  Verf.  lässt  nicht  gern  mehr 
als  zehn  bis  fünÜEehn  LösQogen  dieser  Aufgabe  zu. 

Die  Frucht  dieser  Aufgabe  ist  Beseelung  und  Steigerung  des 
Melodievermögens,  da  alles  Sonstige  ausgeschlossen  und  selbst 
die  Betätigung  dieser  Gabe  auf  eiueii  engen  und  untergeordneten 
Spielraum  beschränkt  ist. 

Dritte  Aufgabe. 

Die  nächstliegende  Unvollkommenheit  der  vorigen  Aufgabe 
ist  im  Bass  zu  erkennen,  den  wir  in  seiner  Steifheit,  neben  den 
lebendig  gewordenen  Mittelstimmen,  beibehalten  haben.  In  der 
dritten  Aufgabe  wird  die  Bassstimme  ebenfalls  zu  freierem  und 
lebendigem  Gesang  erhoben;  es  werden  zwar  dieselben  Harmo- 
nien beibehalten,  neben  den  Grundakkorden  aber  auch  die  Um- 
kehrungen zugelassen.  Es  ist  ratsam,  bei  dieser  wie  bei  allen 
folgenden  Aufgaben  mit  dem  Näherliegenden  und  Einfacheren  zu 
l»eginnen  und  erst  allmählich  zu  dem  Entlegeneren  fortzuschreiten. 
Hier  folgen  ein  paar  Beispiele, 
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von  denen  No.  IV.  gegen  die  Bedingung  der  Aufgabe  einen  neuen 
Akkord  bringt  und  No.  III.  ohne  Anlass  funfstimmig  gesetzt  ist 
Dass  ein  Unisono-Einsatz  mit  der  Dominante  (VI.)  nur  in  seltenen 
Fällen  künstlerisch  zu  rechtfertigen,  versteht  sich.  Allein  in  einer 
Reihe  von  zehn  bis  fünfzehn  Bearbeitungen  (soweit  wird  die  Aus- 
dehnung dieser  Angabe  gewfinscht)  muss  auch  dies  versucht 
werden. 

Yiert/e  Aufgabe. 

Hier  werden  die  Strophenschlüsse,  —  also  die  Zielpunkte  der 
Modulation,  —  aus  der  ersten  Bearbeitung  beibehalten,  die  Har- 
monie aber,  die  zu  ihnen  hinführt,  wird  geändert. 

fünfte  Aufgabe. 

Endlich  werden  aach  die  Strophenschlüsse  geändert  nnd  die 
einzelnen  Strophen  nach  anderen,  allmählich  nach  entlegenenTon- 
arten  geführt. 
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In  dieser  und  der  yorigen  lAo^abe  kommen  allrnfthlicih  alle 
Blittel  der  Harmonik  und  Stimmführung  in  Anwendung.  Es  wird 
4 .  bald  einfocher,bald  bewegter  inHarmonie  nndStimmfUhnmg 
gesetzt; 

2.  die  Qiorfile  werden  nidit  bloß  vier-  sondern  auch  fünf-  und 
dreistimmig  ausgeführt; 

3.  der  Gantus  firmus  wird  bisweilen  in  den  Alt,  Tenor,  oder 
Bass  gelegt,  und  endlich 

4.  dem  Talent  des  Schfilers  uberlassen,  durch  sechsstimmigen 
Satz,  durch  Verknfipfung  verschiedener  Bearbeitungen  oder 
andere  von  ihm  au  ersinnende  Ifittel  einen  bedeutenden 
Schluss  f&r  das  Ganze  zu  finden. 

Oberau  aber  muss  hier  nach  vollendeter  Form  jeder  einzel- 
nen Leistung  gestrebt  werden,  da  die  Schranken,  die  in  den  ersten 
beiden  Aufgaben  der  künstlerischen  Freiheit  gesetzt  waren,  jetzt 
aufgeholt  sind. 
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*  Hier  treffen  Aber  den  beiden  o  zwei  Dreien  aufeinander.  Zeigen  lie 
die  Qefalir  falscher  Fortschreitung  an?  Nein;  denn  sie  bezeidinen  ein  und 

denselben  Akkord  f-a-c.  Die  Harmonie  bleibt  also  stphon^  aie  ichreitet  gar* 
nicht  fori,  folglich  kann  sie  auch  nicht  falsch  fortschreiten. 
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*  Wenn  wir  hier  iia€h  der  bei  No.  1 4  4  erteilten  Anweiamig  2a  dem  eisten 
«  den  kleinen  Dreiklnng  setzen ,  so  können  wir  sn  den  swidten  «  nnch 
Belieben  entweder  denselben  Akkord,  oder  den  'snerst  angewiesenen  (-•-^ 

nehmen. 

*•  Sind  wir  hier  nach  No.  144  verfahren,  so  fällt  die  3  über  a  w^,  fol^^ 
lieb  bedarf  es  dann  keines  Dominantseplimenakkordes  zu  h. 
***  Bei  groOen  Helodiesehritten,  dcs^eichen  ^ 

****  an  Stellen,  wo  die  Melodie  selber  einen  Akkord  voradchnet  (wie  hier 
faef)  toi  man  wohl,  die  Harmonie  nicht  zrx  wechseln. 
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Übrigens  wird  bei  Übuagssätzeu  in  einer  anderen  lutiart  als  Cdur  erst 
di«  Tonleiter  mit  BochitalMii  hingeschiioben  ui^  dum  werden  die  Ziffern  in 
bekannter  Ordnung,  s.  B.  fOr  Fdnr 

8  5  s  8  5  i^t  8 
fgobei9ft  — 

darilbergesetzt. 

*  Ks  hängt  von  uns  ab,  zu  längeren  MelodietÖnen  einen  oder  mehr  Ak- 
korde zu  jedem  Taktteil  einen)  zu  nebmen. 

**  Hier  fällt  der  Schluss  Axd  das  dritte  Viertel  und  verliert  dadurch  aller- 
dings an  BeaUmmtheit. 


Digitized  by  Google 


606 


Bmlagen  V-~V1. 


V. 


■0  J- 


VI. 


4  Ä«^' 


^ — 


Digitized  by  Google 


Beäagen  Yll—a. 


«07 


VIL 


i|.Trrr7T7Jf  r  irrTTTp^ 


4  frfirrrifrrlji^iirrrTr^Ti^^i 


ß  0 


2 


I 


i 


8 


Digitized  by  Google 


Beilagen  X—XIIL 


i 


- — »— 1 

F=t=]] 

y  h  ■ 

0  j 

Ii  *  J  i  1 

-t—t — 

'  S^$-F-f-q^^  r  f  r  I  f  f  ^ 


4=F 


xm. 

^fT^ '  I  ^  ^  f  f  l-rH- 


*  Det  iai  mit  dem  Nonenakkoide  lu  begleiten,  der  aber  s«  6  ach  nicht 
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auflösen  kann,  sondom  in  anderer  La»!f  c-d^s-e-^'  winderholt  werden  mtrss. 
Allenfalls  kaon  dafür  auch  der  DommantoepUmeuakkord  [c-e-g-b]  eintreten. 
M  »rzt  Konp.-L.  1. 10.  AvL  39 
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Beilagen  XVJJ^XVIIL 


Etwas  bewegt 


GefUUg  bewegt.  (RemisieseiuE  aus  Spontini,  —  ans  dem  Gedichtniaee.) 
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xvm. 


?T  /  /  /     /  /  /    /    /    /  /  /    /  /  /    I  '1 


•  OfT-nbar  wird  hier  unvollkommen,  mit  der  Terz  in  dfi  Oberstimme  ge« 
schlössen.  Man  mnss  annehmen,  dass  dies  im  Charakter  des  Satzes  liege. 

39* 
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Mach's  mit  mir,  Gott,  nach  deiner  Güt'. 
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Nun  danket  all 
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e  Gott. 
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Beäage  XIX, 
Ach!  wann  werd'  ich  dahin  kommen? 


•IS 


Ach  schönster  Jesu,  mein  Verlangen. 

*  i^''  w  J I  f  rTr^r^'i  j  J  j  ii(  j  f  f  I  f  r  r  fl^^ 
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Auf,  ihr  Christen,  Christi  Glieder. 
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Zeuch  ein  zu  deinen  Toren. 


♦  • 


Ach  wie  nichtig,  ach  wie  flüchtig. 
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Einer  ist  König,  Immanuel  sieget 


_« — 
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Auf,  auf  mein  Herz  mit  Freuden. 


Mache  dich,  mein  Geist,  bereit 


Auferstehn,  ja  auferstehn. 


0  Ewigkeit,  da  Donnerwort. 


j'iifijjJJijjjf  iff  r  Ji.i  p 


Warnm  betrübbt  du  dich,  mein  Herz. 


If  rrrif  Tf  riff  J;j|JJj  II 


Danket  dem  Herren,  denn  er  ist  eehr  fremidlich. 


Ich  hab'  mein'  Sach'  Gott  heimgestellt, 
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Wunderbarer  König. 
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Wie  schön  leucht'  uns  der  Morgenstern. 
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Herr,  ich  habe  missgehandeli 
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In  dulci  jubilo. 
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fros-ter  Freud'!  Un-ien  Heneiui  Won  -  ne  ist  ms  fe- 
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BeäageXX. 


bo -reo  heat'!  —  —  Und  leuchtet   als  die  Son  -  ne  in 


die-ser  dan-keln  Zeit   —  —  — durchsein  wertes  Wort; scheint 


3=L 


im  -  ser  hoch  -  ster  Hort! 
Was  mein  Gott  will. 


Hieionymiis  Prltorios. 


sein  Will'  der  ist  der  be 
die   an   ihn    glauben  fe 

l 


^ ;      Er  hilft  aas 
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i — ^'.^P  » — „  „_i  \  m  n  \  P  n  m 

Not,  der 

H — F  1 

treu  -  e  Gott 

 a— «  M  i  1 

und  tröstet  die  Welt  ohn'  Mas- 

 ^- 

cj     O — -r — 

1  r  

1  J.  A^'^ 

1 


wer  ilun    Ter  -  trattt, 


fest  auf  ihn  baut, 


*^  rf^r^  r  r  T  r  ^ 


den  wild  er    niclit  ver  -  las 


0  Haupt  ToU  Blut  und  Wunden. 


Du,  det-sen  Au  -  fen     flos  -  sen,  so- bald  sie  Zi-on 
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j  j  . 

F  i  '1 

J 


r 


sah'n,  zur  Fre- vel  -  tat  ent  -  schlos   -  sen,  sich  seinem  Fal-le 


J  II J  Jl 

SS 

— 4— 

"V^          1  1 

1 

nah'n:  wo    ist  das  Tal,  die  Höh   -   le.   die,  Je  -  su,  dich  ver- 


AJ 


r  r  I  r  i 


birgt?  Ver-fol-ger  sei-ner   See   -   le,   habt  ihr  ihn  schöner- 


r 


I"  r  r  r 


j 


1 


würgt,  habt  ihr    ihn   schon  er  -   würgt!  — 


Was  mein  Gott  will. 


Fasch. 


Was  mein  Gott  will,  ge-scheh'  all' -  zeit;  er  wäh  -  let 
Zu      hei  -  fen    ist    er    dem    be  -  reit,  der    an  ihn 


Google 


Beilage  XX. 


619 


1       ~  '    ■  rl— ^- 

stets  das  Be  - 
glan-bet    fe  - 


l    ^       Er  hilft  aus    Mot,  der  Ueu-e 


1 

5 

j«  

J.  J.    ^    ^  «L 

rrr  f^n 

Gott,  uDd  züch-ti  -  get    mit      Mas  -  sen.  Wer  ihm  ver  -  traut  und 


i'^'i' i^ir  rifi 


auf  am  baut,  den  mrd  er  mdit  «to  -  laa   -   -  aen. 


Eins  ist  Not,  o  Herr,  dies  Eine. 

A.  B.  Man,  Evang.  Gboral-  und  Orgelbuch. 


=U1 
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V  rrr 


i 


Ach  mein  Herr  Jesu,  dein  Nahesein. 


A.  B.  Man,  BTiBf.  Choral-  und  Orgelbach. 

l 


r 


r 
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0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden. 


i 


7. 


Seb.  Bach. 


^^''iH^jf  ff 


j  ^  i  i  i  j  .1. 


5l 


2 


1  I 


9 


I  I  f  I  II'  üT-  ^yjaüp 


1. 


£in'  feste  Borg. 


Jesus  meine  ZuTersicht 


Digitized  by  Google 


Magm  xia—vun. 

Nim  mhoi  alle  Wilder. 


I: 


4 


An  Wasserüüssen  Babylon. 


^  ^  J  j  Jir  r'ri^tg^^^^^ 


Dies  sind  die  heiFgen  sehn  Gebot 


1 


nTTi  J  j  j  j  I J  ■>  r   ^  fTTTj  j  II 


Komm,  Gott  Schöpfer,  heiliger  Geist 


»  ji  i'i  j  JTl^  f  r  if  f  j    I  f  r  r  r 


-E 


i 


Christ,  unser  Herr,  zum  Jordan  kam. 


|Tfi  j  J  J|j  N  J  f  f  iTycj  f  I J  J  f  r  I  ^  ^ 
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Eracbieiien  ist  der  herrlich'  Tag. 
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Ji    J  JJ  I  '  '      j  i  flMtnN-^^ 


Mit  Fried'  und  Freud'  ich  fahr'  dahin. 


Auf  meinen  liehen  Gott. 


|,,lVf  r  f  II '  f  I  i'^^-^qä^^^ 


Wer  nur  den  liehen  Gott  Ifisst  walten. 


Nun  kommt  der  Heiden  Heiland. 


1 


Au9  tiefer  Not. 


XXV. 


1 

 ^ — «  -( 

/TV 

-  -j — — 0  m 

i  t  1  i  '  i  1  "  ^  ä  1 

>  (  J  1 — . — t-^-^- 

9 

r  f-  r  - 
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Mitten  wir  im  Leben  sind. 


XXTL 


iliuiml«. 


1  fcfcfi 


^^^^ 


0  sanc  -  ÜB  •  M-ma,    o  pi  -  is  -  «i  -  ma,  dnl-cis  vir  -  go  Ma- 


n  -   -  -  a! 


Ma  •  tera-ma  -  ta,  in  -  te-me-ra  -  ta. 


i 


o  -  ra,     o  -  ra  pfo  DO  -  -  -  -  bist 


Vtf  (■  Heiirt  quatre. 


4   I  H  U 


Wenn  ich  ein  Vöglein  wär'. 


3^*1  jjjiJ-J^jirrfir-pfif  rri^-i^^ 


7~££:/1  f  c  f  I  f  r  ^  N-  U 


Sind  WUT  ge-schiedea,uud  ichmiusle-bea  oh-aedicb:  gib  diciiza« 


frie  -  desidn  bist  mein  einzig  Licht  Sei  mir  be*stän  -  dig,treii»imHdi- 
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0 


^ — fi: 


wen  -  dig;  mein  letzter  Tropfen  Blut  ist  dir,  mein  Engel,  gat 
Einfach,  innig. 


Wär'  ich  ein  wilder  Falke,  ich  wollt' mich  schwingen  anhand 


wollt' mich  nie -der  -  las-sen  Yor    mei  -  nes  Gra-fen  Hans. 


Müssig, 


6 


Wenn  ich  an  den  letz-ten    A-bend  denk',  als  ich  Abschied  von  ihr 


nahm  I  Denn  der  M ondsehien  8oheU,ieh  miust'scheidenTonihndochmein 


Herz  blieb  atate  bei  ibr!    denn  der  Mond  tcbien  so  bell,  tcb  mnast* 


f.  (    p  J'l  J  f  f  ^-Jl-^ 


Bcbei  -  den  yon  ihr;  —  doch  mein  Herz  blieb  stets    bei  ihr. 


xxvn. 

Aus  meines  Herzens  Grunde. 


Sab  Bach. 


A.  Vogler. 


]f»rz,  Kenp.-L.  1. 10.Aiifl. 
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f  r  1'  '  F-Hf  r  ^  '  ^'  '  r 
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MlJ'  MM/  .'  U  J  I  III 


13  J  iJiii^i/  "^i^J 

1^ 

gl] 

£b  ist  das  Heil  lins  kommen  her. 


-7ii     I ""^  ^        II  "im'       '  I 


j  1  iiit^i 
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Sachregister. 


A. 

Abschnitt  afi. 
Äolische  Tonart  411. 
Akkord  2JL  5^ 

Akkord  der  großen  (übermäßigen) 

Sexte  aiiL 
Akkordverschränkung  261.  375. 
Akkordwesen  5,  IM. 
Akustik  56—58.  6L. 

Alt  m  aüA.  aM.  ais. 

Andr^ 

Anfangston  il.  ZI. 
Anhang  ü4a. 
Anlasse  a.  UL 

Anticipation,  s.  Vorausnahme. 
Aufhalt,  s.  Vorhalt. 
Auflösung  JLL  1 75.  i94. 

  der  Vorhalte  IfiS.  555. 

Auftakt  la. 
Auslassung  421. 
Ausnahme  ^21. 
Außenstimme  IlL  afii.  aii. 
Ausweichung  4  83.  418. 
Authentisch  4iLL 

B. 

Bass  TS.  Hl.  aiS. 
Begleitung  iS.  II.  a^Ä.  4Afi. 
Beruf  IIL 
Betonung  ai. 
Bewegung  42.  ill . 
Bezifferung,  s.  Generalbass. 
Bildung  LL 
Bizarrerie  12. 

C. 

Seth  Calvisius  411. 
Cantus  firmus  MiL  äli  ff. 
Chor  aM.  aM. 
Choral  ß.  aM. 

Choralbearbeitung  ais  f. ;  einfache 

aai  ff.;  höhere  a£j  ff. 
Choralstyl  äSi. 
Chromatiker 


D. 

Dilettantismus  11. 
Dirigent  L 
Diskant,  s.  Sopran. 
Dissonanz  rH  h. 

Dominantseptimenakkord  IL  ftfi.  ftl. 

Ii  &L  äi  ff.  LLL      iMx  iüL 

iül.  4iLL  ri15. 

Dominanten  ü 

Doppelchörig  3:u. 

Doppelschlag  üü. 

Doppelvorscnlag  895. 

Dorische  Tonart  4oo.  44». 

Dreiklang  Ifi.  885;  doppelt- 

verminderter 332;  großer,  s.  Dur- 
dreiklang; hartverniinderter  all ; 
kleiner  s.  Moll-Dreiklang ;  tonischer 
s.  Tonika ;  übermäßiger  Ml.  aUL 
ff. ;  verminderter  125.  246.  325. 

Dreistimmi^keit  3ü  383. 

Dreiteiligkeit  71, 

Durchgang  SL       —  ai  L 

Durch gangsakkord  307. 

Durdreiklang  ^  Ufi.  tM^  iLL 

Durtonart;  uurtonleiter  iL  2^     i  ÜL 

E. 

Ebenmäßigkeit  71.  Iii.  338. 
Einschnitt  as. 
Einstimmigkeit  21.  all.  340. 
Eintritt,  freier  54  9. 
Eitelkeit  liL  la. 
Elementarkenntnisse  L  IL 
Elementarkompositionslehre  iL 
Endton  21. 

Enharmonisch  <9i .  Iii* 
Entwurf  LL 

F. 

Fähigkeit  L 
Fallen  11  ff. 
Figuralmotiv  4  75.  4R4. 
Figuration  7. 296 ;  harmonische  1 11  ff; 
rhythmische  lüL 


630 


Sachregister. 


Folgerichtigkeit  16. 14JL 
Formenlehre  L 
FortschreitODg,  fehlerhaft« 
Fortlage  lai. 
Fuge  L 

6. 

Gang  (Sequenz)  L  iL  ff.  ifii.  ilO. 
iu.  ikSL  Iii.  IM  ff.  am. 

Ganzschluss  ittS.  all, 

Gegenbewegung  SjL 

Gehör.  Gehörsinn  k&Ä. 

Gemeinegesang  373. 

Generalbass,  Generalbassbeziffe- 
rung, Generalbassspiel  IIjL  ia±. 

iSiL  IM.  Ifti.  iM. 
Iii  ist. 

Genius  10. 

Gesuchtheit  JA. 

Gewissen,  künstlerisches  L 

Glied,  s.  Abschnitt. 

Grundakkord  ija  ff. 

Grundton  ifi.  ifi.  lä.  H  «i  ausgelassen 
lllL  IAA* 

H. 

Halbschluss  ^  IM.  all.  Iii 
Halteton,  s.  Orgelpunkt. 
Harmonie  4  ■  natCkrliche  &iL  &J ;  enge, 

weite,  s.  Lage. 
Harmoniegang  s.  Gang. 
Harmoniegesetz  iM^ 
Harmonielage  s.  Lage. 
Harmoniemotiv  IM.  UiL  iM.  iA!L 

Harra onieprin zip  und  Melodieprm- 

zip  lü  lAL  ikü  ff. 
Harmonisierung       91.  Li^  121. 
Harraonieverbindung      ff.  iM.  äM. 

.■406. 

Harmonik  L  8.  SAB, 
Hauptmann  SM.  4M. 
Hauptton  &.  iM. 
Homophon  3. 
Hilfston  G.  iSJL  m  ff. 
Hypo  IM. 


Improvisation  IL 
Instrumentalsatz  L 
Ionische  Tonart  IM.  lUS. 


Kanon  7. 
Keim,  s.  Motiv. 
Kenntnis  L. 

Kennzeichen  der  Ausweichung  IM  f. 
Kirchenschluss  JUS,  aU.  tia. 


Rirchenton,   Kirchentonart  fi.  3U. 

IM  ff. 

Klavierspiel  il. 

Kompositionslehre  1.  L  1^  5.  I.  8. 

Konsonanz  5iS. 
Konstniktionsordnung  215  ff. 
Kontrapunkt  L 

Kreuzen  der  Stimmen,  8.  Stimm- 

kreuzune. 
Künstlerbildung  1^  fi. 
Kunst 

Kunstform  4.  fi.  11- 
Kunstfreund  a. 

Kunstgesetz,  oberstes  11.  IM  —  Mf- 
Kunstfehre  L  4. 
Kunstvemunft  4M. 


Lage  401.  IM.  enge,  weite  laiL  IM, 
Lehrer  a.  ilft.  hliL 
Leiterfremde  Töne  1&.  IM.  läl. 
Leitton 

Lied,    Liedesgrundlage,  Liedform, 

Liedsatz  lafi. 
Liszt 

Licenz  (Freiheit)  SIL. 
Logier  47.5. 

Lydische  Tonart  4M.  41iL 


Manieren  MS. 

Marchettus  von  Padua  480^  Mi- 
Mechanismus  460. 
Mediante  iM. 
Mehrchörig  314. 
Mehrstimmig  IS. 
Melodie  4.  S.  fi.  SM  ff . 
Melodieprinzip  s.  Harmonieprinzip. 
Methode  HL 

Mischakkord  laiL  aia.  aiS.  IM. 
Mittelstimme  lA.  3]i4.  311.  SM- 
Mixolydische  Tonart  IM.  111. 
Modulation  S.  III.  IM  ff. 
Modulationsmittel  IM.  115.  MI. 
Modulationsordnung  111- 
Moll-Dur  4M. 

Molldreiklang  Sl.  ai.  LSi  llÄ. 

Mollgeschlecht  IM. 

Molltonart,  Molltonleiter  1.15,111 

4M  Anm.  4M.  &M- 
Monodie  576. 
Mortimer  III. 

Motiv  M  ff.  M.  üiL  ilS.  lüL 

L,  Mozart  511. 
Musette  ISfi. 
Musiklehre  4.  9.  M.  SM. 
Musikwissenschaft  1.  IS. 
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Nachahmnng  L 
Nachbleibende  Töne  Mfi, 
Nachsatz  aiL  41. 
Kachschlag  2^5. 

Naturskala  (Obertonreihe).  ff. 
Nebenton  iiü. 

None,  Nonenakkord  lAlL  IM,  ÜL 

819 ;  großer  Uü^ 
NormaLsatz  353. 
Note  caractöristiqne,  s.  Leitton. 
Null  HS  Anm. 


0. 

Oberdominante,  s.  Dominantsepti- 

menakkord. 
Obermediante,  s.  Mediante. 
Oberstimme  IS.  liiL  333,  SIL 
Obertöne,  s.  Naturskala. 
Ohren-Oktaven,  Ohren-Quinten  im 
Oktave  22^  Verdopplung 
Oktavenparallelen  ai.       ftü  412. 

verdeckte  iia. 
Organismus  460. 
Orgel  3M.  Jill. 
Orgel punkt  252  ff. 
Orthographie  387. 
Ottava  Iii 


P. 

Parallelen,  s.  OktavenparaJlelen  und 

Quintenparallelen. 
Paralleltonart  as.  m. 
Pedal  3M. 

Periode      so.  i2  ff.       15,  aas. 
Phrygische  Tonart  400^  411L 
Piccini  Sli^ 
Plagalisch  4M.  4M. 
Pleyel  560. 
Polyphon  L 
Präludium,  s.  Vorspiel. 
H.  Prätorius  ssr 

Prinzip,  harmonisches  und  melo- 
disches, 8.  Hannonieprinzip. 


Quartenfolge  551. 
Quartquintakkord  IM. 

Qiiartsftxtakkord  llÄ.  ili  ifii 
Querstand  m.  ä95. 
Quinte  25.  5C.  jji, 
Quintenzirkel  408;  verdeckte  42fl, 
Quintenparallele  kl.  iü  3ü  408. 
533. 

Quintsextakkord  Iii.  \^ 


Realstimme  333. 
Reichardt  48«. 

Reinheit  des  Satzes  4M.  fiAl. 
Rhythmus,  Rhythmik  4.  ifi  ff.  fiil4i 

Rignini  48fi. 

Richtung  der  Tonfolge  22. 
Rondo  L 
F.  W.  Rühl 
Ruhe  ai.  13,  211^ 

8. 

Satz 5.  23.  ai.  40.45.      67. 73; reiner, 

s.  Reinheit  des  Satzes, 
Satzkette  IM. 
Scheinakkord  aM. 
Scheinvielstimmigkeit  aii 
Schluss  22.  2iL  fil.  34S  ff. 
Schweifen  21. 
Sekundakkord  HL  14A. 
Sekundenfolge  SM. 
Septime  58. 

Septimenakkord  ai.  ä2  ff.  HL  115. 

4M.  2(LL  IM.  üi.  2M. 

groDer  2iLL 

kleiner  ifio. 

verminderter  454. 

213.  21L  245. 
Septimenfolge  551. 
Sextakkord  HL  HL 

übermäßiger  34  9. 
Sextenfolge  551. 
Sextnonenakkord  4  58. 
Sextseptimenakkord  jSÄ. 
Signatur,  s.  Bezifferung 
Singbarkeit  579. 
Singstimme  lÄ.  36L  446. 
Sopran  is.  366. 
Spiel  55Ä. 
Stammakkord  464. 
Steigen  22. 
Steigerung  22. 
Stimmchor  334. 
Stimme  fi.  &L 
Stimmführung  483. 
Stimmkreuzung  34^ 
Stimmlage,  s.  Lage. 
Stimmregion  435. 
Stimmwesen  HJL  Ml^ 
Streichquartett  44fi. 
Strophenschluss  34i. 
Stufenweis  22. 
Styl  54JL 

Subsemitonium  modi,  s.  Leitton. 
T. 

Taktordnung  2fi. 

Talent  liL 
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Tanz  L  «56. 

Tasto  solo  (T.  s.)  lifi  Arnn. 
Teoor  Zfl.  äM.  911. 
Terz 

Terzdccimenakkord  856, 

Terzenbau 

Terzenfolge  551. 

Terzquarlakkord  4_LL  4  4A, 

Terzsekundakkord  15^. 

Tonart  6:  lAi  Charakter  iM. 

Tonentfältung  iifi. 

Tonfolge  äi.  iM. 

Tongeschlecht  194, 

Tonika  UL  fii  liL  252* 

Tonleiter  iL  fi.  15.  U5;  chromatwche 

Tonwiederholuag  31.  iA* 
Triller  asi 
Triton  iül. 
Trugsehl uss  848. 
Tucher  513^ 

U. 

Übergang  LSiL 
Überladung  aM. 
Umkehrung  lü  ff. 
Und  —  9^ 

Ündecimenakkord  üliL 
Unisono  il& 

Unterdominante  Ih^TLkM^ 
Untermediante,  s.  Mediante. 
Unterstimme  lÄ.  im  IM. 
Urakkord  Äfifi. 
Urgrund  Ion  257.  514. 
Urnarmonie  iüÄ. 
Urion,  8.  Urgrundton. 


T. 

Verbindung  Ml. 

Verdichtung 
Verdopplung  51. 1  il. 
Verkehrang 
Verkleinerung  3^ 
Vermittlungsakkord  189. 
Versetzung  Ali 

Verwandtschaft  der  Tonarten  8Ä. 

Verzierungen  4M, 
Vokalsatz  L 
Volksgesang  Jli, 
Volkslied  iil. 
Volksmelodie  all. 
Vorausnähme  ill. 
Vorbereitung  ifiL  aSl. 
VordersaU  aiL  41.  41,  847. 
Vorhalt  6.  161  ff.  555  fif. 
Vorhalt  vor  Grundtönen  111. 
Vorschlag  1^ 
Vorspiel  6.  IM.  IM.  451. 
VorstellungsTermögen  i&.  ifil^ 
Vorzeichnung   der  Kirchenton- 
arten  4M  f. 

W. 

Warnungskreuz  SiL 

G.  Weber  411  ff. 
Wechselton  i&L 

Z. 

Zifferschrifl  a.  Generalbass. 

Zweichörig,  s.  Doppelchörig. 
Zweistimmigkeit  51  ff-,  115.  lü, 
Zweiteüigkeit  63. 


VERLAG  VON  BREITKOPF  &  HÄRTEL  IN  LEIPZIG 


HUGO  RIEMAN 


Handbuch  der  Musikgeschichte.    I.  Band.    i.  Teil:  Die  Musik  des  jr 
Altertum  Aufl.    (ieheftct  15  M.,  gebunden  19. — 

  L  Hand,  2.  Teil:  Die  Musik  des  Mittelalten.   Gebc-aet  15  M.,  gebunden  19.— 

  I.  Band  (l.  und  2.  Teil  zusammen)  Geheftet  30. —  M.,  gebunden  36.— 

  IL  Band.   i.  Teil:    Das  Zeitalter  der  Renabsance.    Geheftet  i6  .SL, 

gebunden  33 

  II.  Band,  2.  Teil:  Das  Generalbaß -2^italter.  Geheftet  20 M  ,  gebunden  25.- 

II.  Band,  3. Teil-  V\f  Mn=;ik  drs  tS.  und  10.  Tnhrhnnc^erN.  Oeh«-ftet  i''^M., 


gebunden 

Musikgeschichte  in  Beispielen.  Eine  Auswahl  von  149  Tonsfttzen 
geistlicher  and  weltlicher  Gesinge  and  Instrumentalkompositioncn.  Zur 
Veranschanlichung  der  Musik  im  13.  — 18.  Jahrhundert  In  Notierung  auf 
2  Systemen.    Geheftet  12  M.,  gebunden  . 

Kleines  Handbuch  der  Musikgeschichte  nd  II:  Handbücher 
der  Musiklehre,  herausgegeben  von  Xaver  Scharwc  uka.)  3.  dtirchges.  Aufl. 
Geheftet  7.50  M-,  gebunden   

Die  Entwicklung  unserer  Nuteusciiriii  ucuciici 

Studien  zur  Geschiclite  der  NotenschrÜt.  Gchcuci  9  M.,  gebunden 

Die  byzantinische  Notenschrift  im  10.  bis  15.  Jahrhundert. 
Palaeogrnphische  Studie.    Mit  9  Tafeln.    Geheftet  5  M.,  gebunden 

Der  Ausdruck  in  der  Musik.  .  Geheftet 

Die  Natur  der  Harmonik  Gehe: 

Handbuch  der  Harmonielehre.  Mit  Notenbeispielen.  7.  Auflage 
der  »Skizze  einer  neuen  Methode  der  Harmonielehre«.  Geheftet  6  M., 
gebunden   

Manuale  dl  Arnionia.  Traduzione  italiana  sulla  edi2.ione  francese  di 
Giacomo  Setaccioli.    Geheftet  6  M.,  gebunden  .  .  . 

Manuel  de  l'Harmonie.  Traduit  stur  la  troisi^me  Edition  aiicmaude. 
(M.  D.  CalvocoressL)  Geheftet  6  M.,  gebtinden 

Lehrbtich  des  einfachen,  doppelten  und  imitierenden  Kuutra- 
punktS.     Geheftet  6  M.,  gebunden 

Text-book  of  simple  and  double  Couiitcrpoiut.  irau:>iaica  aom 
the  German  by  S.  Harrison  Lovewell.   Geheftet  5  M.,  gebunden  . 

Musikalische  Syntaxis.  GmndriD  einer  harmonischen  Satzbüdungslebrc. 
Geheftet   ... 

System  der  musikalischen  Rhythmik  und  Metrik,     i.  TeO. 

Rhythmik:   Lehre   von   der  Motivbildung   in   gleichen  und  gemiscbtr:-! 
Werten.  IL  Teil.  Metrik:  Lehre  vom  musikalischen  Sntzbau  mit  234  Not 
beispielen  im  Text)    Geheftet  7.50  M.,  gebunden  . 
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